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Contra el Olvido

Esta publicaciéon quiere contribuir al homenaje que el Departamento de Composicion
Arquitecténica de la Universitat Politecnica de Valencia dedica a sus dos profesores, Margarita
Fernandez Gémez y Cecilio Sanchez-Robles Beltran, recientemente fallecidos. El contenido es muy
heterogéneo, incluyendo articulos que, agrupados bajo el apartado de Semblanzas, abordan
aproximaciones, humanas y académicas, a las dos respectivas biografias. El otro apartado, titulado
Ensayos, muestra una gran variedad tematica en torno a la historia de la arquitectura, teoria,
restauracion, arte y didactica contemporanea, estando ordenadas las contribuciones a partir de las
cronologias contempladas en cada una de ellas. Se trataba de evocar el trabajo habitual de
Margarita y de Cecilio y, como se puede observar, los autores pertenecen en su mayoria al area de
conocimiento que nos retne. En todos ellos se debe valorar la buena voluntad, participando y
respondiendo a esta iniciativa colectiva.

Nuestro Departamento, tras un breve periodo asociado a Proyectos Arquitecténicos, inicié su
recorrido independiente en 1990, aunque con algtn trasvase posterior como el de los profesores
Manolo Portaceli y Emilio Jiménez, este tiltimo también tristemente fallecido. Por otra parte, es
oportuno mencionar a otros compaferos que, o se han desplazado a otra universidad o se han
jubilado y cuyo recuerdo nos produce sentimientos de afecto y nostalgia: Juan Calduch, Violeta
Montoliu, Paco Noguera y, desde este mismo curso, Charo Canet. Confio en que se podra entender
-y se perdonara- mi debilidad hacia Trini Simd, de la que ahora quiero destacar su comprometida



labor ciudadana, por la que se mantiene en plena actividad, aunque esté apartada de la vida
universitaria. En cuanto a la situaciéon laboral, Joaquin Arnau pertenece al mismo grupo, pero tiene
doble presencia en esta publicacion a través de sus textos dedicados a la memoria de nuestros dos
amigos desaparecidos. Todos ellos cuentan con nuestro aprecio, mas alla de que los encuentros no
tengan la frecuencia que deseariamos.

Sorteando las dificultades de los tltimos afios, el equilibrio de personal en el Departamento de
Composicion Arquitecténica parece garantizado con las nuevas contrataciones, incluso se diria que
nuestro reconocimiento exterior se incrementa paulatinamente. Esta circunstancia se debe
aprovechar, asumiendo que el futuro se presenta con exigencias de todo tipo, docentes o
investigadoras, planes de estudio con planteamientos y metodologias diferentes de las
tradicionales, titulos y especializaciones, competencias, habilitaciones y acreditaciones... En
consecuencia, la solidaridad y la armonia deben convertirse en las directrices basicas de nuestra
relacion, teniendo en cuenta ademas que la produccion intelectual o cientifica es imprescindible
para establecer las actuales coordenadas de evaluacion de méritos. En definitiva, arrojo y espiritu
de superacién. Margarita y Cecilio hubieran compartido estos deseos.

Carmen Jorda Such
Vicerrectora de los Campus e Infraestructuras
Universitat Politecnica de Valéncia



El presente niimero de Asimetrias tiene una intencién especial. Se centra en el homenaje a dos
queridos compareros del Departamento de Composicién Arquitectdnica desaparecidos entre
nosotros. En torno al recuerdo de Margarita Ferndndez y de Cecilio Sanchez-Robles se retine aqui
una serie de contribuciones académicas diversas. Unas son semblanzas personales y emotivas de
nuestros dos comparieros, otras son ensayos afines a las materias que ensefiaban e investigaban
Margarita y Cecilio.

El admirado profesor y académico don Enrique Lafuente Ferrari, suegro de Margarita, ponia en
valor para la Universidad el calor cordial y la convivencia humana. Calor humano y contribucién
académica quiere aportar este ultimo y significativo Asimetrias que cierra ya toda una etapa de
nuestro Departamento.

Javier Poyatos Sebastian
Director del Departamento de Composicidon Arquitecténica
Universitat Politecnica de Valencia
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Historia, teoria y critica arquitectonicas
En recuerdo de Margarita Ferndandez y Cecilio Sanchez-Robles

Javier Poyatos Sebastian (UPV)

Desde el recuerdo de los dos queridos
compafieros que lamentablemente nos han
dejado con tan poca distancia de tiempo,
Margarita y Cecilio, quiero reflexionar breve-
mente sobre aspectos significativos de nuestra
drea de conocimiento departamental, la
Composiciéon Arquitectdnica, drea a la que se
entregaron académicamente de forma bien
estimable nuestros dos buenos amigos. Deseo
reflexionar sobre tres conceptos, y tres
disciplinas correspondientes, que a mi enten-
der constituyen ntcleo fundamental de nuestra

area.

En el reciente Encuentro de las Areas de
Composicion Arquitecténica de Espafia del
pasado uno de julio de 2016 en Madrid,
después de tantos afios sin reunirnos, tuvimos
el inicio de un amplio debate sobre tales
cuestiones y sobre la identidad de nuestro
Area. Quiero traer aqui por escrito las breves
consideraciones que al respecto presenté de
palabra en el Encuentro.

Los que nos ocupamos de la Teoria de la
arquitectura tenemos que prestar atencion a las
cuestiones de identidad y fundamentacion. En

dicha direcciéon quiero referirme a los siguien-

tes tres conceptos: la historia, la teoria y la
critica de la arquitectura.

Nuestra 4rea abarca la cultura de la
arquitectura en un sentido profundo y por eso
me permito apuntar que se articula espe-
cialmente sobre tales tres conceptos vertebra-
dores: la historia, la teoria y la critica.

A mi juicio el concepto central es la historia,
afirmado en una direccién orteguiana. Para
Ortega y Gasset todo lo humano es histdrico,
también las empresas humanas y por tanto,
afirmamos, la arquitectura como obra humana.
El ser humano se realiza y proyecta siempre en
la historia, en su historia. Del mismo modo la
arquitectura tiene un ser historico: se realiza en
un tiempo determinado y mientras subsiste
tiene su presencia en tiempos sucesivos.
Podemos decir pues que cada edificio tiene su
propia historia, incluso que es su historia.

Por tanto el conocimiento de la arquitectura
debe apoyarse en un conocimiento serio de la
historia de la arquitectura, de la historia de
todas las épocas, porque en la historia vemos
todas las formas de arquitectura que hasta la
fecha han sido, todas las ideaciones arquitec-
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ténicas que hasta hoy han surgido.

Después de la historia es fundamental la
teoria de la arquitectura. La teoria estudia los
principios y fundamentos de la arquitectura, ya
que el objetivo deseable es hacer arquitectura
con fundamento, con criterio e intencién so-
lidos. La teoria ayuda a discernir el valor en
arquitectura, lo que es fundamental y lo que es
mas accesorio.

Pero la propia teoria de la arquitectura es
también historica ya que se nutre de las ideas y
aportaciones tedricas que se han dado en las
diferentes épocas y que han fundamentado la
construccion de edificios convincentes. De este
modo podemos decir que siguen siendo
enriquecedoras para la teoria de la arquitectura
ideas de Vitruvio, de Alberti, de Ruskin, de
Aalto o de Zumthor.

Finalmente es sustancial en nuestra area la

critica arquitecténica. La critica es la
interpretacion y la valoracion de las arqui-

tecturas concretas.

Las tres disciplinas, historia, teoria y critica,
se implican y necesitan entre si en circulo
virtuoso para la arquitectura. Porque estas
disciplinas no son campos ensimismados,
como a veces ocurre de forma enrarecida en
algunos ambientes, sino que en una Escuela de
Arquitectura que forma profesionales de la
arquitectura, deben concurrir para dar una
sdlida cultura arquitectdnica al alumno, nece-
saria para hacer una arquitectura de especial
calidad. Por tanto se trata de buena cultura
orientada a la buena practica arquitecténica.

Teniendo en cuenta la honda vocacién
cultural del area es logico que desarrolle una
aun mayor transversalidad cultural implican-
dose ademads en diversos campos: el arte, la

restauracion, el disefio, la ciudad, el paisaje,
etc. Pero a mi juicio la perspectiva propia del
area en estos campos, en los que concurren
también otras areas de conocimiento, se apoya
en las tres disciplinas base que hemos visto: la
historia, la teoria y la critica.

Una vez concretados los tres conceptos
quisiera hacer unas reflexiones que entiendo
tatiles en la perspectiva del drea de Compo-
sicion Arquitectonica.

La gestion de la memoria arquitectonica

Deseo utilizar para la arquitectura la
hermosa y fértil expresion de la gestion de la
memoria, desarrollada con profundidad en el
ambito social por el fildsofo francés Paul
Ricoeur!. La historia nos da la memoria del
pasado arquitecténico y es menester entonces
gestionar la memoria con cuidado y sabiduria.
Se trata tanto de la memoria intelectual de la
arquitectura como de la memoria fisica de sus
edificios concretos. Conservar y gestionar
adecuadamente esa memoria, intelectual y
fisica, para las generaciones venideras es una
misiones del darea de

de las grandes

Composicidon Arquitectonica.

La gestion de la memoria conduce también
a la propia gestion cultural de la arquitectura
contemporanea, a la que se debe interpretar en
sus valores “memorables”, en lo que tienen de
valioso también para el futuro.

La busqueda de la calidad arquitecténica

En relacion también con lo anterior surge la
necesidad de la valoraciéon de la calidad
arquitecténica, se necesita apreciar y destacar
lo que es valioso en la arquitectura, en sus

realizaciones concretas.
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Esta en definitiva es la gran tarea
interpretativa de la critica y la critica siempre
esta presente de un modo u otro en todas las
asignaturas de nuestra area de Composicion
Arquitecténica. El eminente historiador vy
tedrico del arte Don Enrique Lafuente Ferrari,
especialmente proximo a nuestro Depar-
tamento en cuanto suegro de Margarita
Fernandez, dej6é escrito con gran lucidez y
belleza: la critica es en, en términos generales, una
capacidad sutil y misteriosa de percibir en las cosas,
en las personas o en las obras de arte sus mds
intimas y valiosas calidades, las que se muestran y
aun a veces se esconden entre la ganga viciosa de
imperfecciones adjetivas y superfluas. Esta percep-
cién de la calidad, esta distincion entre lo adjetivo y
lo esencial es para mi la capacidad critica mds

eminente?.

La utilidad hermenéutica contemporanea
de la historia de la arquitectura

Como afirma el filésofo aleman Hans-

Georg Gadamer, autor destacado de la
hermenéutica3, el encuentro con otra tradicién
siempre interpela a nuestra comprension de las
cosas; ello ocurre en toda interseccion herme-
néutica de horizontes de comprensiéon del
pasado. De este modo siempre quedamos
abiertos a realizar nuevas lecturas culturales
del pasado y experimentar su influjo en
nuestro propio horizonte de comprension del

mundo.

Si este enriquecimiento de la propia
comprensién es fundamental en la inves-
tigacion cultural también lo es en el terreno de
la practica arquitecténica. Las arquitecturas del
pasado abren horizontes concretos de
comprensién arquitecténica al arquitecto con-
temporaneo. Siempre ha ocurrido con los mas
grandes arquitectos, incluso con los aparen-

temente mas distanciados de la historia como

son los maestros del Movimiento Moderno.
Hasta en el propio Le Corbusier, innovador
por antonomasia, debemos ser conscientes de
la intensisima influencia que ejercié sobre €l el
Partendn clasico, a partir de su contemplacion
directa en el inicidtico viaje a Oriente del

maestro.

Las humanidades como estrato basico de
la cultura arquitectonica

Las asignaturas del area de Composicién
Arquitectdnica proporcionan la profundizacion
en la vertiente cultural y humanistica de la
carrera. Hablaba también Lafuente Ferrari de la
tradicién humanistica que fue la gloria de Europa®.
Las humanidades han sido una gran apor-
tacion europea y hay que volverlo a recordar
en los momentos actuales de crisis europea, en
la medida en que Europa hoy sdlo se esta
apoyando basicamente en la economia y la
técnica. Pero la economia y la técnica son tan
s6lo medio para un proyecto colectivo en el
que la cultura deberia ser la base. Decia Don
Enrique: los testimonios humanos no envejecen,
mientras envejecen las concepciones cientificas®. Sin
cultura y humanidades, no hay que olvidar, se
llega pronto a lo infrahumano.

Si estas consideraciones son importantes
para la cultura en general también lo son para
la cultura arquitectdnica en particular. Se
requiere la cultura y el humanismo para
proyectar y construir con fundamento y
riqueza. Existe hoy un cierto pragmatismo de
cortos vuelos en las Escuelas de Arquitectura,
entre alumnos pero también entre algunos
profesores, de acudir sélo a los aspectos mas
pragmaticos, técnicos y funcionales, del
proyectar y construir arquitecténico, pero sin
destacar la fuente vivificadora de Ila
arquitectura y el existir humano que es la

cultura.
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Por ello hay que volver a recordar la
importancia de la historia, de la teoria (en
cuanto fundamentaciéon de la arquitectura) y
de la critica (en cuanto interpretacion y
valoracion de las arquitecturas concretas) para
la buena practica contemporanea de Ila
arquitectura. La cultura fomenta el pensar, la
ideacion, la transversalidad, la superacion del
especialismo y abre mucho mejor la
perspectiva creativa hacia los nuevos retos
contemporaneos de la arquitectura y el

urbanismo.

También hay que recalcar la relevancia,
hasta ahora caracteristica, de la cultura en la
formacién arquitectonica de las Escuelas de
Espafia. Ello ha propiciado hasta hoy una
aceptable cualificacién en la formacién arqui-
tectonica del pais frente a otros paises, de
modo que ante una media de formacién de los
arquitectos espafioles no del todo satisfactoria
hayan surgido grandes arquitectos y grandes
profesores espafioles en el paisaje arquitec-
ténico internacional.

Si bien la masificacion, la crisis econémica,
el deterioro cultural de la sociedad, ha
aumentado el nimero de alumnos con poca
sensibilidad hacia la ideacién y la cultura
arquitecténica, con poca vocacién arquitec-
ténica dirfa, siempre quedan los buenos
alumnos que nunca faltan.

La tarea de las asignaturas del Area de
Composicion siempre ayudara a mejorar la
calidad formativa de nuestras Escuelas y estoy
convencido de que nuestros dos amigos ahora
emotivamente recordados, Margarita y Cecilio,
tenian bien claro este cometido.

NOTAS

1. RICOEUR, Paul. La lectura del tiempo pasado:
memoria y olvido. Pozuelo de Alarcén, Madrid: Arrecife,
1998.

2. LAFUENTE FERRARI, Enrique. La fundamentacion
y los problemas de la historia del arte. Valencia: Instituto de
Espana, 1985, p. 26.

3. GADAMER, Hans-Georg. Verdad y Método 1. Sala-
manca: Sigueme, 1997.

4. LE CORBUSIER. El vigje a Oriente. Barcelona:
Laertes, 2005.

5. LAFUENTE FERRARI, Enrique. Ortega y las artes
visuales. Madrid: Revista de Occidente, 1970, p. 254.
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Margarita y Cecilio

Palabras de homenaje

Juan Francisco Noguera Giménez

Palabras de homenaje a Margarita

Uno de los ultimos actos que me siento
orgulloso de haber participado en el depar-
tamento de Composicién, fue con motivo del
homenaje celebrado a nuestra companera y
querida Margarita Fernandez con motivo de su
fallecimiento. Fue una alegria participar en
dicho acto de homenaje y de carifio hacia
Margarita y su familia; me produjo mucha
satisfaccion ver reunidos a tantos compafieros
y amigos junto a familiares, mas atin cuando
tantas veces nos cuesta ponernos de acuerdo
parece que tratdindose de Margarita, todos
convenimos y seguimos afirmando que mere-
ce nuestro mas que entrafiable reconocimiento,
recuerdo y carifio. Agradezco a Javier Poyatos
y a los companieros que le han ayudado para
que dicho homenaje contine con esta
publicacién. Las palabras que siguen respon-
den en gran medida a los sentimientos y
recuerdos que ya entonces exprese.

Cuando Margarita se jubild, tuve ocasion
de verla en diferentes ocasiones, pero las que

mas grato recuerdo me dejaron fueron las

veces que quedamos los dos en vernos, charlar
y tomar un café. Yo la ponia al dia de los
asuntos del departamento y ella me hablaba de
sus hijos, de Nacho y de la vida que hacia. Pero
como por ese tiempo yo seguia de director del
departamento, las vicisitudes del mismo, los
problemas que surgian, ocupaban gran parte
de nuestro tiempo. Ella seguia interesandose
en nuestro quehacer porque en nuestro fuero
interno seguia perteneciendo al departamento
y le seguian afectando las cosas del mismo. Yo
que estoy ahora jubilado, entiendo incluso
mejor que entonces, su interés, sus
sentimientos. Porque después de casi toda una
vida compartiendo horas y mads horas,
inquietudes, temores, esperanzas y muchas
veces alegrias con el dia a dia del
departamento, de la Universidad, uno se jubila
pero su corazén sigue estando con los
compaferos, con sus problemas y sus éxitos.
Después de su falta me quedé con la sensacion
de no haber estado tantas veces con ella como
ahora me gustaria. La altima vez que la llamé
para vernos y después para una comida
departamental ella ya no se encontraba en

condiciones.
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Pasamos por la vida sin pararnos a

reflexionar y valorar suficientemente las
buenas cosas que la vida nos ofrece y muchas
veces aun siendo conscientes de lo que
tenemos seguimos sin disfrutarlo suficien-
temente. Pasa con la salud, no la valoramos
cuando la tenemos, pero cuando la perdemos
nos damos cuenta de la pérdida tan grande que
sufrimos. Tengo la sensacién que con los
companeros y amigos nos pasa algo parecido,
como con tantas cosas. Lo que daria yo ahora
por haberme reunido muchas mas veces con
Margarita de las que lo hice. Creo no
equivocarme si digo que acudimos siempre a
lo que creemos urgente y no a lo que realmente

es importante; a veces después lo lamentamos.

Homenajes como éste honran a quien lo
recibe y a quien lo da, pero no olvidemos como
dice el dicho, “las flores mejor en vida”. Por
esta razon, si que me alegro y mucho de haber
organizado el acto de homenaje cuando se
jubilé. Fue un acto entrafiable dedicado a ella,
Margarita Fernandez, a Joaquin Arnau y a
Cecilio.

En aquella ocasiéon del homenaje como
jubilada le dije a Margarita en forma de piropo
que ella era trabajando como una “hormiguita”
y le hizo gracia. Pero es que ella poco a poco, y
de manera callada, iba acumulando investiga-
ciones y publicaciones que logicamente dieron
su fruto en el reconocimiento a su faceta
investigadora en forma de sexenios. Dije que lo
que mas admiraba era su constancia en el
trabajo. Y cémo la envidié en aquella estancia
que en los ultimos afos realizd en Roma,
sabiendo compaginar el trabajo con la familia,
sin renunciar a cosas que nos parece la mayoria
de las veces muy dificil de llevar a cabo. En
esta misma publicacién, compafieros hacen
una merecida loa de sus méritos, yo
tnicamente pretendo destacar su actitud de

investigadora ejemplar, constante a la vez que
silenciosa. A pesar de sus muchos méritos,
nunca la of presumir o alardear de los mismos.
Y en su faceta docente fue impecable. Me
consta por ella cdmo se preocupaba por sus
alumnos, y también conozco el afecto que estos
le profesaban.

Margarita formé parte del departamento
desde el principio, y fue la primera directora
del area de Composicién y del Departamento,
cuando lo constituimos por primera vez junto
con el Area de Proyectos. Voy a contar alguna
anécdota de entonces.

Cuando comenzo a ejercer como directora
del departamento, recuerdo que me llamé la
atencién, que comenzo a venir muy arreglada
aun mas de lo que todos teniamos por
costumbre; estoy seguro de que se debia no
solo al entranable caracter presumido y
femenino que indudablemente tenia sino que
respondia especialmente a una conciencia de la
responsabilidad que asumia. Ella era cons-
ciente del papel tan importante al que se
enfrentaba y creo que ademas de resolver bien
los asuntos departamentales lo que intentaba
era dignificar al departamento como institu-
cién. Tuvo que iniciar una andadura que
resultaba completamente novedosa y dificil. Lo
hizo muy bien en esos momentos criticos.
Cuando dejé el cargo, personalmente le
agradeci los esfuerzos y el empefio en hacer
bien las cosas, que habia demostrado.
Recuerdo que los ojos se le empafiaron cuando

se lo dije y a mi me emociono.

Con Margarita y Nacho su marido, coincidi
en muchas ocasiones fuera del Departamento.
Recuerdo con auténtica nostalgia varios de los
viajes, algunos muy especiales, en donde fuera
del agobio de los asuntos del departamento, la
amistad es lo que se desarrolla y verda-
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deramente cuenta. Pasando de comparfieros a

amigos.

Tengo que decir que Margarita fue siempre
una persona entrafiable y muy carifiosa. Era
una mujer alegre, sonriente, voluntariosa, es
como siempre la recuerdo. Cuando le hicimos
el ultimo homenaje que estoy rememorando
con estas palabras, dije que nunca habia
discutido con ella, a pesar de que cuando estas
de director de un departamento tantos afos
como yo he tenido la suerte de estar, es facil
tener diferencias de parecer y a veces
desencuentros dificiles de superar; pero nunca
con Margarita. Contrariamente, no sélo nunca
tuve ningun problema con ella, -dije entonces-
sino que tuve una relacién siempre carifiosa.
Después, Nacho carifiosamente me corrigié y
me comentd que no era esa su percepcion
porque a veces Margarita se exaltaba con temas
departamentales y le decia que iba a tener que
discutir fuerte conmigo. Creo que en lo que
dije entonces empleé¢ mal el verbo discutir. No
dudo que fuera como Nacho me dijo, porque
doy fe de que efectivamente Margarita era una
persona de fuertes convicciones y no se dejaba
convencer facilmente. Ella defendia lo que
crefa mejor con todas sus energias. En ningtn
momento quise decir que ella no era
batalladora o que conmigo no discutia, que por
supuesto seguramente lo hizo en muchas
ocasiones. A lo que yo me referia es, a que
nuestras discusiones se quedaban siempre en
el ambito académico y nunca trascendieron a lo
personal. Por eso me reafirmo en que yo nunca
tuve ningtn problema con Margarita y que
mantuvimos una relacién siempre carifiosa.
Por supuesto que cada uno de nosotros
defendia lo que crefa mejor para el
departamento, pero esas discrepancias cuando
las hubo, no nos afectaban en nuestra relacion
y esto se lo agradezco hasta el extremo de que

mi percepciéon es que tuvimos siempre una

relaciéon muy facil y carifiosa, ademas, por otra

parte en la mayoria de los casos coincidiamos.

Margarita a través de los afios se convirtid
en una de las figuras mas relevantes del
departamento, sus méritos iban creciendo y
sobresalian del resto de nosotros y fue una de
las profesoras y profesores que mas han
dignificado al mismo en su larga ya
trayectoria. Gracias Margarita por tu magis-
terio y ejemplo.

Palabras de homenaje a Cecilio

hablar de
Margarita, me siento muy orgulloso del

Como he mencionado al
homenaje que dedicamos también a Cecilio
Sanchez Robles con motivo de su jubilacion.
Desgraciadamente un tiempo después también
nos abandond de una manera callada, un tanto
reservada como era él en vida. Nadie sabiamos
nada de su enfermedad.

Cecilio pertenecié al grupo de profesores
que iniciamos el Departamento de Compo-
sicion. El se incorporéd a la asignatura de
Composicién II cuando pasé a impartirla desde
la Plaza de Galicia a la nueva sede de
Arquitectura en el Politécnico, poco después.
Siempre compartimos desde ese momento y
hasta su jubilaciéon la docencia de esta

asignatura. Tuvimos muchas diferencias
respecto a la docencia, pero supimos llegar a
un acuerdo respetandonos mutuamente,
creando dos lineas de docencia que induda-
blemente enriquecian las posibilidades de los
alumnos. Creo que ambos demostramos lo
importante que es la tolerancia en todas las
facetas de la vida. Tolerancia tan mal tratada

en otros ambitos, desgraciadamente.
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Con motivo de su jubilacion le dediqué
unas palabras que intento, algunas, rememorar
ahora.

Entonces le dije que le admiraba
especialmente por la perseverancia en sus
convicciones. Cecilio fue siempre un profesor
fiel a si mismo. Tenaz en la defensa de sus
ideas y convicciones. El espiritu un tanto
revolucionario y contestatario que poseia en su
juventud, (segin me conté hace tiempo un
intimo amigo suyo de aquellos afios), creo
sinceramente lo mantuvo en cierta manera a lo
largo de su vida.

Por otra parte fue siempre el profesor
vigilante de que todo se hiciera legalmente y
con rigor en los Consejos del Departamento.
Muchas veces defendimos posturas opuestas,
pero si yo lo hacia desde el convencimiento de
que lo que defendia era lo mejor para el
Departamento, €l también poseia esa con-
viccion. Los Consejos del Departamento ya no
fueron los mismos sin él. Cecilio, sinceramente,
con sus intervenciones me obligaba a ser mas
cuidadoso con lo que hacia como director del
departamento, lo que le agradeci con motivo
de su jubilaciéon. Alguien que asistiera a
nuestros debates en los Consejos, podria
pensar que a mi me debia molestar mucho su
casi constante oposicion; en una ocasién a un
companfiero le dije que una cosa era el momento
de la discusion y otra nuestros sentimientos
porque a mi Cecilio me resultaba entranable.
Tenia muchas virtudes y una de ellas era su
franqueza, él nunca actuaba a las espaldas de
nadie, €l tenia una clara personalidad y yo que
estuve tanto tiempo de compariero en la
asignatura, la conocia muy bien y la valoraba.

Una vez fuera de la Universidad, jubilado
Cecilio, noté que alguien me llamaba a mi
espalda. Me volvi y era Cecilio. Nos dio a

ambos mucha alegria vernos. Charlamos un
rato pero no me contd nada de su enfermedad.
Me dio muchos recuerdos para todos. Fue la
altima vez que vi a Cecilio.

Finalmente, quiero agradecer a ambos,
Margarita y Cecilio, tantas horas de compa-
fierismo, de tranquilas o a veces encendidas
discusiones pero siempre respetuosas, su
enorme dedicacion de ambos al departamento
y a los alumnos, sus numerosas aportaciones.
Sirvan estas palabras en memoria de ellos para
que sus familiares sientan el calor de un
verdadero afecto, su recuerdo lo albergaremos
siempre en nuestro corazon.

Gracias a ambos
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De arquitectura y humanismo
En memoria de Margarita Fernandez Gomez

Joaquin Arnau Amo

Soy consciente de haber usurpado (y por
ello pido disculpas) el titulo para este articulo
de recuerdos. Lo hizo suyo Victor D’Ors,
catedratico de Teoria del Arte en la Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de Madrid,
UPM, en un libro publicado por Labor en 1967
y, sustituyendo conjuncién por preposicion, lo
es del que dio a la estampa Laterza cinco afios
después: L’architettura del umanesimo, de Man-
fredo Tafuri.

Pero no encuentro otro mejor para recordar
a Margarita, Catedratica del que ahora se llama
Departamento de Composicién Arquitectonica
en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura
de Valencia, UPV. Recuerdo que, como sa-
biamente hace notar George Steiner apun-
tando a su étimo latino (re-cordare remite a
cor/cordis, o sea, al corazdn), tiene tanto de
emocion y sentimiento como de memoria y
reconocimiento. Quiza la mente es la que
archiva lo pasado: pero es el afecto el que lo
revive y hace presente. Recordamos lo que
queremos, con un querer no tanto de voluntad,
cuanto de aprecio.

Como el lenguaje, el recuerdo no lo
poseemos: nos posee. Y si lo hace es porque

nos afecta. Y si nos afecta, es porque hubo y
hay afecto de por medio. Un afecto que se hace
tanto mas consciente cuando la barrera que
separa el mas alld del mds acd decreta la
distancia de un vacio inapelable. Se acaba de
saber cudnto vale lo que se ha tenido cuando
deja de tenerse.

Ahora que las Humanidades son objeto de
escarnio por parte de los poderes publicos y
que se las ahuyenta de los planes de estudios
en diversos ambitos de la vida académica, es
mas notable el caso de wuna profesora,
finalmente catedratica, entregada en cuerpo y
alma, y del modo mas natural, al cultivo y
transmision de las Humanidades en torno a la

Arquitectura.

Es facil decir que la vida le sirvid en
bandeja ese vecindario, en gracia a sus vinculos
familiares, ciertamente inmersos en ese
espiritu. La sombra de su suegro, Enrique
Lafuente Ferrari, eminente historiador del Arte
adonde los haya habido, amparaba el entu-
siasmo por ese mundo de eleccién de un modo

afable y contagioso. Pero es que fue nuestra
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compafiera la que eligi6 esos vinculos y
contribuy6 a hacerlos mas fecundos si cabe. Y
todo ello con el gozo que otorga la libertad de
hacer lo que se quiere cuando se quiere lo que
se hace.

A tal suegro, tal nuera. Y viceversa.

Y esa comun vocacién apunta en su caso a
unas coordenadas histéricas (Renacimiento,
Ilustracion) y geograficas (Roma, El Escorial)
que describen todo un talante de alta cultura,
sin aspavientos, en una investigaciéon compar-
tida y transmitida: no otra cosa es la docencia
activa.

Margarita fue estudiosa nata: con la parsi-
monia que todo auténtico estudio requiere. Y
en las dos direcciones que el de Arquitectura
implica: archivos y lugares, lugares y archivos.
O dicho de otro modo: documentos y monu-
mentos, monumentos y documentos. Papeles
desde luego: pero lugares sobre todo, sitios in
situ (la redundancia es deliberada). Sin estarse
adonde ella esta no hay arquitectura que valga.
He aludido a Roma y El Escorial: son dos
incomparables referencias, entre otras muchas,
pero sobre las demas, monumentales y docu-
mentales ambas.

Resumiendo (lo que no debe hacerse para
no faltar a la verdad, pero ha de hacerse si de
averiguarla se trata), Margarita anduvo su vida
académica, mas fecunda que espectacular, de
la ceca de los archivos a la meca de los
territorios: del Compendio Matemdtico del Padre
Tosca a los Puentes de la Trinidad y de
Serranos, del Hombre-Canon de Vitrubio a los
grutescos delirantes del Barroco mas desen-
frenado (imprescindible para entender el espi-
ritu de nuestras tierras). Y todo con el debido

rigor: pero, sobre todo, con un toque del
aprecio indisimulado.

A la Italia del Humanismo se sentia ligada
porque
hablamos de religion) por doble lazo: el de

(religada  incluso: se entiende que

Levante, que mira a ella, y el escurialense.

Reavivar la lectura de Tosca fue uno de sus
aciertos: volver a leer al cura oratoriano, un
adelantado de la Ilustraciéon, con voluntad
enciclopédica que se anticipa a la Enciclopedia.
Y nos lo cuenta, desde la atalaya infalible de las
Matematicas. Un curioso a cuya trayectoria de
estudio, inconclusa como toda vida vivida a
fondo, no se le puede poner peros: la Ciencia
en primer lugar, el Saber, a continuacién, y la
Religion, finalmente. Porque era su plan
acometer, tras el “matematico” y el “filoso-
fico”, un tercer compendio: el “teoldgico”.

Pero Margarita (ventajas, me atreveré a
decir, de su profunda feminidad) no se pierde
en las ramas y va al grano: y se centra en los
Tratados XIV y XV, entre los XXVII que
comprende el Compendio, y que tratan de
Arquitectura, tedrica y practica: y se hallan
justo en el ecuador de este largo viaje a través
del conocimiento al hilo matematico.

La razon de esa insercién, de la
Arquitectura en la Matematica, es antigua y
moderna, clasica e ilustrada: ;acaso Alberti no
habia enunciado el numerus como primera
cuestion en relacion con la Re aedificatoria?
Tosca toma nota cuando nos declara el asunto
de sus libros: en que se contienen las materias mds
principales de las ciencias que tratan de la cantidad.

Pero la cantidad de Tosca, en Arquitectura,
como el numerus de Alberti, se traduce por
“medida”. La medida (lo que ciertos star-
architects actuales se empefian en ignorar)
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asegura a la Arquitectura su perdurabilidad: la
desmesura, en cambio, la agota y acelera su
ruina. Porque la medida es habitable (adonde
no hay horizonte, los ojos lo ponen): la
desmesura no. Vivir en la desmesura es no
vivir. De ahi el que la cantidad concierna a la
Arquitectura y el que Tosca vea en ésta una
provincia que atane al conocimiento de

aquélla.

Hay un detalle no banal, que la profesora
Fernandez destaca, rompiendo una lanza a
favor de una cultura de firme arraigo en
nuestro territorio y cuyo supuesto desman-
telamiento (en vano) Tosca conoce en presente
y en vivo: es la cultura tardo-barroca que luego
habrd de dar paso, por las buenas o por las
malas, a los canones neo-clasicos del bando
contrario. Pues su Compendio es rigurosamente
coetaneo del cambio de dinastia en el gobierno
de Espana: un cambio que en Levante, como
pro-Austria, padece el sesgo de los vencidos.

Y el que da por hecho que el ideal borbd-
nico corre parejo de una mayor libertad, yerra
(nos dice la editora de este facsimil) de arriba
abajo: la militarizacién de la cultura que sucede
a la Guerra de Sucesién es un sintoma del
retroceso que hace mas valiosa la obra de
Tosca.

Pues ella se sittia precisamente en el quicio
de ambas culturas y en el instante mismo de su
entrada en conflicto. Compendio es la palabra
justa para definir este legado que supone, entre
otras cosas, que no se pierda lo que se ha
ganado sin dejar perder lo que se puede ganar.

Tosca hace una sustancial aportacién al
proposito de la Ilustracién, preservando unido
un saber que no por antiguo esta agotado. Un
talante, el del investigado, que la investigadora
comparte: de ahi el encuentro en una curio-

sidad comun y en la doble vertiente de conocer
y dar a conocer, que es propio del genuino
espiritu académico y universitario.

Ese mismo espiritu, que Tosca encarna en
Valencia y en la primera mitad del dieciocho y
que la profesora Fernandez documenta en
cuanto concierne a la Arquitectura, hecho
singular en el que se cruzan saberes univer-
sales, con la Matematica como telon de fondo,
volveremos a encontrarlo en El Escorial,
referencia capital en el historial de nuestra
compafera y amiga.

En El Escorial sucede el encuentro en
estado de gracia de las que Michel Foucault
llama las dos fuentes del pensamiento, arqui-
tecténico en nuestro caso privilegiado: el
monumento y el documento. Es mas, por el modo
en que éstas se concilian y reconocen, en virtud
del genio de Herrera, no es gratuito decir que,
en este incomparable Real Sitio, el documento
habita el monumento. Y lo habita a titulo de
mayordomo: su Biblioteca, como bien sabemos,
preside la fachada del Monasterio y sobre
monta su zaguan principal. Es el pro-naos del
Templo.

Con la falsa modestia propia de un
soberano absoluto, el Rey ha reservado para si
el otro vértice del eje, esto es, el epistodomos. La
secuencia no admite titubeo: primero el Saber,
al fin el Poder y, en medio (estamos en un
templo), el Orar. Y el monumento seria
incompleto si no lo precediera, sellando su
Todo un

mismo umbral, el documento.

mundo.

Es un mundo cuyo soberano se deja
comparar con Salomon por parte de una pareja
de jesuitas dispuestos a cantar sus loas, y
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aprueba el que sus artifices nos retrotraigan al
Antiguo Testamento, cuando los reyes lo eran
a la sombra de la divinidad, haciendo presidir
su primer patio con sus figuras resplan-
decientes. De nuevo el saber y el poder
dandose la mano.

Dejemos, parece decirnos el monarca, a
nuestros evangelistas con mis Frailes y demos a
cada tiempo su lugar. Arquitectura y cono-
cimiento: ;como no iba a enamorar este
encuentro carismatico a la Catedratica de
Composicion? Y por si ello fuera poco, ocurre
que en este lugar de encuentro habita
asimismo el desencuentro que ha vivido Tosca
en primera linea. Porque, con el saber y los
frailes, no solo los Austrias duermen en El
Escorial su suefio eterno: en él los Borbones
hallan luego su propio acomodo (eso si: en el

lado opuesto al de los frailes).

Historia vivida en piedras y papeles: gran
tema para una investigadora de fuste. La que,
dado el cariz de nuestra civilizacién, nos lleva,
si remontamos la corriente, adonde se dice que
todos los caminos van a parar: a Roma. Y
Margarita hace estancia en Roma: es decir,
adonde el Humanismo de raiz toscana recibe el
espaldarazo pontifical que nos asperge por
todas partes.

De manera natural, no oficial que yo sepa,
nuestra estudiosa se instala por un tiempo en
Roma, la recorre de arriba abajo, y ayuda a
recorrerla a visitantes, colegas y amigos.

En la Ciudad (que algunos escribimos con
mayuscula) que el papa Sixto V, si no antes,
convirti6 en red de itinerarios para sus
jubileos, traza Margarita los suyos, descritos en
croquis deliciosos, marcando sus hitos y
“estaciones”, que pueden serlo tanto para
contemplar como para holgar. Un tesoro:

precioso cuaderno de viaje para el vocacional
de Arquitectura. Los que lo han vivido y
gozado dan fe de ello. Y el mas reacio puede
entender que la investigacién, si es auténtica,
revierte en la docencia: y que ésta se sustenta
en aquélla.

Decia Whitehead, matematico-filésofo en
ese orden biografico que del medio conduce al
fin, que cdmo iba a ser el ser humano,
medida del
arrollador.

diminuto y fragil,

€OSMOS,
desmesurado y Un universo
antropocéntrico nos parece hoy, hallandonos
inmersos en relatividad e incertidumbre, un
puro disparate de la mente arrogante. No: no

somos el centro del Mundo.

Pero, si por mundo entendemos lo que
sabemos de él, ;no es cierto que en ese mundo
nuestro, el que habita en nuestro modesto
entendimiento, nos reconocemos y somos de
pleno derecho sus protagonistas? Vale: no
somos su centro. Pero si lo somos del
conocimiento que de él nos hemos granjeado.
El Hombre de Vitrubio, dibujado por Leo-
nardo, tiene sentido.

Tal vez no demos la talla del Mundo (que
no es, desde luego, ni cuadrado, ni circular):
pero de la nuestra hemos hecho patrones para
conocerlo, que la Arquitectura, ni ain hoy con
sus instrumentos digitales, deja de observar y
representar en sus formas e imagenes, visibles
y tangibles, finalmente habitables. Invocar esa
medida “humana” del planeta en que
habitamos es propio de arquitectos al servicio
de nuestros paisanos. Por donde el discurso se
nos cierra y volvemos al Compendio de Tosca y
a las ciencias de la cantidad. La Arquitectura lo

es.



De arquitectura y humanismo. En memoria de Margarita Fernandez Gomez

Lo inconmensurable, que los fisicos reco-
nocen en el espacio sideral, renunciando a la
hipétesis de un universo fiel a su nombre, no
es razon para que los seres humanos hayamos
de renunciar a un espacio de convivencia,
universo propio y apropiado, a la medida de
nuestras necesidades reales y legitimas ilusio-
nes. Para entender y dar a entender este
mundo racional y doméstico, nuestra querida
Margarita hizo todo lo que pudo y mas: con los
medios propios de una Universidad que, hoy
por hoy, todavia no ha renunciado a hacer
honor a su nombre.

Siempre desde un humanismo sereno, sin
grandilocuencia, atendiendo al documento con
la puntualidad que se merece, del Codex
Escurialensis al Compendio del oratoriano Tomas
Vicente Tosca, o de los grutescos a Piranesi,
para gozar luego, o antes, o lo mejor de todo, a
la vez, del monumento con la emociéon que
suscita: del Turia al Tiber y demas estaciones.

El viaje a través de la Arquitectura, en su
Geografia e Historia inseparables, de nuestra
inolvidable Catedratica Margarita Fernandez
Gomez, es una invitacién, en el tono mas
amable y discreto que pueda imaginarse, a
transitar sus rutas, u otras semejantes, con la
certidumbre del Humanismo que no decae en
su proposito de humanizar la vida del hombre
sobre la Tierra.
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Ignacio Bosch Reig (UPV)

Querida Marga: unas palabras de afectuoso
recuerdo que intentan glosar tu entusiasta,
solida y fructifera trayectoria universitaria de
mas de 45 afios.

Iniciaste tus estudios en Madrid, y tras un
breve paso por Valencia (en los inicios de la
Escuela en el curso 1966-67, donde iniciamos
una amistad que nunca dejara de existir), en el
afno 1972 terminaste tus estudios en la Escuela
madrilefa inmersa en una permanente contra-
dicciéon entre el academicismo de profesores
como Chueca Goitia, y la modernidad y
heterodoxia de Saez de Oiza, Fullaondo. o De
la Sota.

Solo dos afos después, no dudaste en
aceptar el reto planteado por Joaquin Arnau,
para impartir docencia en la asignatura de Arte
y Estética de la Ingenieria Civil, que inmedia-
tamente se amplié a Estética y Composicion,
hoy Teoria de la Arquitectura, donde sentaste
catedra durante 36 afios, viviendo las vici-
situdes de una Escuela, que de 400 alumnos y

30 profesores pas6 a 3600 alumnos y 310
profesores, cuando te jubilaste anticipada-
mente, hace cinco afios.

Muy pronto desarrollaste una aguda sensi-
bilidad por el mundo del arte, entendiendo que
para educarla, necesitabas recurrir a la historia.
Estoy seguro de que en ese devenir, influyeron
decididamente las intensas conversaciones que
sobre el binomio Arte-Historia, mantenias
asiduamente con D. Enrique Lafuente Ferrari.

Seguramente por ello, de la mano del
catedratico de Historia de la Universitat,
Santiago Sebastian, emprendiste la investi-
gacion sobre los origenes del Renacimiento en
Esparia, el llamado Protorrenacimiento, que ya
no abandonarias en toda tu trayectoria.

Fuiste la tercera doctora (1984), la segunda
en ser Titular (1987) y la segunda en obtener la
Catedra (2003), forjada integramente en el seno
del Departamento de Composicién Arquitec-
tonica.
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Con ello y con tu permanente dedicacion y
entusiasmo en la docencia y la investigacion,
contribuiste decididamente a asentar una
Escuela de Arquitectura a la que muchos nos
sentimos orgullosos de pertenecer. En la que tt
disfrutabas diariamente buceando en los libros,
bibliotecas y documentos inéditos, preparando
las fichas de las clases que ibas a impartir, en
las que dabas lo mejor de ti, creyendo decidi-
damente, y sin equivocarte, que aquello era lo
realmente importante.

Convencida de que una parte sustancial de
lo que aprendemos se consigue mediante la
vivencia directa, fuiste practicante asidua de
viajes de estudios que compartimos con
compaferos y alumnos, para sentir, aprehen-
der y captar la realidad del arte, la cultura y la
arquitectura.

Y asi dia tras dia, afio tras afo, fue
aumentando tu compromiso docente, involu-
crandote en nuevas asignaturas de los Masters
de Conservacién del Patrimonio y de Arquitec-
tura Avanzada, publicando 13 libros docentes
y un sinfin de articulos, a la vez que percibias
la satisfaccién del deber cumplido, y recibias el
reconocimiento y carifio de tus propios alum-
nos.

Las herramientas mas preciadas de tu pen-
samiento fueron la racionalidad y la reflexion,
de forma que en el dificil recorrido de la
confrontacién entre lo ya conocido y el camino
desconocido que falta por recorrer, utilizaste la
pregunta como método de conocimiento, bus-
cando siempre la verificacién de la intuicion.

Descartaste la precipitacién, y desconfiaste
de lo facil, buscando siempre un “tiempo
lento”, en el que la transmisién del pensa-
miento se planteara de forma mas reflexiva,
mas sensible,

menos automatica y mas

profunda. Sin recrearte en lo ya dominado,
sino buscando permanentemente adentrarte en
lo nuevo, profundizando en las multiples deri-
vaciones que aparecen ante la mirada atenta.

Tomar distancia, para conseguir un tiempo
de reflexién, como ya lo plante6 Alberti al
hablar del proceso del proyecto, y que
Hernandez Ledn lo define como “un tiempo-
fisura, en el que la idea fermenta sin una
presencia concreta ni espacio determinado”

De esta manera, tomaste distancia con dos
estancias en el extranjero, primero un mes en
Nueva York, al Metropolitan Museun of Art,
para investigar sobre el Palacio Vélez Blanco, y
aflos después a tu querida Roma, donde
permaneciste 8 meses, en una permanente
btuisqueda de las raices.

Una busqueda personal, un camino propio,
laberintico, angustioso en ocasiones y heroico
las mas de las veces. Una investigacién que
trata de descubrir la cualidad estética de la
forma, su capacidad de transmitir sensaciones,
seguridades, dudas, y por tanto preguntas.

No te conformaste con investigar el pasado
a través de la historia escrita por otros, sino
que fuiste a los origenes, a los documentos y
obras primigenias, para ser interprete primario
de lo que ellas encierran entre sus entrafias. Y
siendo consciente que esa interpretaciéon se
hace desde la cultura actual, buscaste las rela-
ciones inter-estratos, entre el antes, el ahora y
el después, reconociendo la transversalidad de
la historia y de la cultura, recreandote en
aquellos momentos que consideraste de cuali-
dad intemporal: la historia, la cultura y la
arquitectura clasica y su interpretacion huma-
nista del renacimiento.

Pero en tu investigacién, el camino no era
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tnico, tenia ramificaciones abiertas, no progra-
madas, que supiste captar y potenciar, que
cabe compararlas con las vetas de la madera o
las lineas de la mano, ambas autenticas lineas
de tiempo, que no siendo paralelas, y llevando
un ritmo no prefijado, nos hablan del pasado y
posiblemente sean capaces de llegar a dilucidar
el futuro.

Asi ha sido el trabajo intenso, muchas veces
solitario, en el que te adentraste hasta las
profundidades de tu ser, y en el que invertiste
no sélo conocimiento, sino también tus senti-
convirtiéndolo vivencia

mientos, en una

completa.

Como resultado de esta ardiente, apasio-

nada, rigurosa y constante investigacion,
escribiste 7 libros y multitud de articulos. De

entre los primeros destacaria cuatro:

- Los grutescos en la arquitectura espafiola del
protorenacimiento (1987), que recoge tu intenso
trabajo de la Tesis Doctoral.

- La documentada y seria introduccién del
libro Tratados XIV y XV del Compendio del
matemdtico Padre Tosca (2000), en la que nos
descubriste a un erudito investigador, del arte
y la ciencia, ademds de un riguroso intérprete
de la Valencia de principios del XVIII.

- El testimonio de Vitruvio, (2003), en el que
investigaste sobre el ambito cultural de su
época, a través del andlisis de los edificios, los
lugares y los personajes por él nombrados en
su obra.

- Y especialmente, el libro Codex Escu-
rialense, resultado de una investigacion de casi
10 afos. Libro de autor desconocido, aunque ta
tenias una hipdtesis muy documentada, sobre
el que trabajaste hasta conocerlo con tal

profundidad, que gracias a ello, tras la restau-
racion de sus librillos, se pudieron volver a

recolocar en su posicion original.

Y fueron llegando los reconocimientos a tu
intensa labor de investigacién, con el Premio
del Colegio de Arquitectos del afo 1985 a la
Tesis Doctoral; el nombramiento de Académica
Correspondiente de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid, en el afio
1989; y los sucesivos tres sexenios de investi-
gacion, hasta el ano 2006, de forma que si no
hubieras tenido que interrumpir tu dedicacion
a la Universidad, por razones obvias, hoy esta-
rias cerca de conseguir tu quinto sexenio.

Presentaste el libro Codex Escurialense, en la
Academia de San Fernando de la mano del
reconocido arquitecto Antonio Fernandez Al-
ba, y en la Biblioteca Nacional, en un brillante
acto de la mano de su entonces Director, el
escritor y poeta Luis Alberto de Cuenca.

Debes sentirte muy orgullosa de tus logros,
pues tus libros se encuentran en las bibliotecas
de las mas prestigiosas Universidades del
Mundo: Columbia, Cambridge, Yale, Prince-
ton,....

T tenias claro que el pensamiento racional
avanza lentamente, de forma no-lineal, en un
mundo enigmatico y complejo. Por ello,
profundizar bajo la superficie, reconociendo lo
que nuestros antepasados desarrollaron, supo-
ne encontrar un espacio de penumbra, que se
nos muestra ajeno a la claridad de la razén.

Seguramente por ello, te interesaste por la
intervencién en el patrimonio, e iniciamos una
fructifera colaboracién, con el proyecto de
Restauracion de la iglesia historicista de la
Virgen de Begona del Puerto de Sagunto, en el
que nos descubriste a Ricardo Bastida, autor de
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la Alhéndiga de Bilbao, y pionero en la utili-

zacion del hormigdén armado en Espafia.

A partir de ese momento, te integraste en
nuestro grupo I+D+], participando en el afo
1999 en la fundacion del Instituto Universitario
de Restauracion del Patrimonio de la UPV (que
hoy tiene mas de 120 investigadores), con
participacion activa en varios Proyectos de
Investigacion del Plan Nacional; asi como en
proyectos arquitectéonicos como la Recupe-
racién Integral de la Basilica de la Virgen de los
Desamparados; o en la Restauracion de los
Puentes histéricos de Trinidad y Serranos,
ambos de Valencia.

Los personajes de tu interés seguian siendo
aquellos que fraguaron el renacer del arte y la
arquitectura en el siglo XV, tratadistas como
Alberti, Filarete, Francesco Colonna, o Luca
Pacioli, cuya obra De la divina proporcién, ligada
al namero “aureo”, fue ilustrada por Leonardo
Da Vinci.

Eras Grande, pero te sentias pequefia, avida
de conocer, de aprehender, de captar con la
mirada atenta.

Fuiste gran amiga y compafiera, yo diria mi
mejor amiga, que valorabas lo bueno pero
criticabas lo incorrecto. En la Escuela te
superaste a ti misma y a las circunstancias, y
con gran dedicacion, rigor, entusiasmo y
aprecio por el trabajo bien hecho, llegaste a lo
mas alto de la docencia y la investigacion.
Aceptando retos dificiles como el de transmitir
sensibilidad a los ingenieros de caminos.

Tu compromiso con la Universidad lo fue
también desde la Gestidn, y siempre en
momentos dificiles, como la puesta en marcha
de las nuevas estructuras departamentales,
derivadas de la LRU. En 1988, aceptaste ser la

Directora del Departamento mixto de Compo-
sicion y Proyectos Arquitecténicos, estable-
ciendo las bases para que un afio y medio
después pudiéramos navegar solos. Igualmen-
te, en el afo 2008 aceptaste poner en marcha el
nuevo Programa de Doctorado de Arquitec-
tura, Edificacion, Urbanistica y Paisaje, vigente
en la actualidad.

Hoy, te queremos reconocer lo mucho que
nos has dado, diciéndote con fuerza que sigues
estando con nosotros, que seguimos contando
contigo, y que siempre te llevaremos en nues-
tro interior.

Deseo terminar mi intervencion dedican-
dole a Marga, la frase con la que cerré su
discurso de Ingreso en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, el escultor del
vacio, Eduardo Chillida, alla por el afio 1994:

“La tarde avanza lentamente, y yo mirando
quiero ver”

Muchas gracias Marga
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Pilar Roig Picazo (UPV)

Eran los afios 60 cuando Ignacio, tu
compafero de estudios y mi novio, nos llevé a
un lugar que permanecerd siempre en mi
recuerdo, Bar el Agujero, en calle Micer Masco,
muy cerca del Mestalla.

Un lugar algo oscuro con altillo, que por
cierto permanece exactamente igual que hace
46 afios y por el que paso muy a menudo y
siempre miro y me viene a la memoria aquel
dia.

Eras su amiga y desde entonces la mia para
siempre.

Hoy he sido elegida de entre muchas para
hablar de ti en este merecidisimo homenaje y lo
agradezco en el alma.

Voy a hacer un pequefio extracto a través
de una seleccién de imagenes de algunos de
tus viajes, con buenos amigos, con compa-
fneros, con alumnos.

Esos viajes que tanto preparabas y que para
los que te acompafidbamos era un privilegio.
Nada dejado a la improvisaciéon y todo
sorpresas... imprescindibles para tus clases y
que aprovechabamos tus amigos, viajes
culturales impregnados de sabiduria, inolvi-
dables.

Las fichas son un ejemplo: datos histéricos,

técnicos, esquemas, recorridos, autores,
referencias bibliograficas, resefias gastrono-

micas, todo de tu pufio y letra...

Te interesaba captar imagenes, momentos,
detalles, ...
desentranando aquello que solo unos pocos

con mirada profunda e incisiva,

son capaces de ver.

Viaje de estudios a China. Junio de 1999.
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Una mirada atenta, en la que intervienen
todos los sentidos, y que es capaz de ver mas
alla de lo evidente. Aquella que muchos
desprecian por automatismos, por creer que es
desviarse del camino trazado.

Arquitecturas de siempre — la Alhambra -

junto a arquitecturas modernas, ensefhanzas

Alhambra de Granada, 2008.

Piscinas Lega de Palmeira.

Fichas viaje a Roma: Campo dei Fiori, San Clemente y

Londres, British Museum, 2010.
Trastevere
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para tus alumnos a los que inculcabas el
trabajo bien hecho

Espiritu inquieto, buscabas en bibliotecas,
libros rojos del Touring Club italiano que nos
ayudaban en las visitas de muchas ciudades,
nos instruias de una manera amena, mez-

clando saber con simpatia.

Recuerdo nuestra visita al museo de
Albacete para asistir a la inauguraciéon de la
exposicion de Pilar.

Recuerdo el ano que pasaste en Roma en
aquella casa de techos altos en il Corso de
Vittorio Emanuele...

La visita a tantas bibliotecas, la Casanetense

en Roma... Iglesias llenas de historia que
recorriamos con gran detenimiento.

Museo de Albacete. Exposicion de Pilar Belmonte, 2011.

Bernini y Borromini enfrentados en la
Piazza Navona,... nos descubriste el ntcleo
medieval romano, donde las casas son muy

domésticas, sencillas y humanas.

Biblioteca Casanetense, Roma 2012.

Bernini y Borromini enfrentados en Piazza Navona, Roma

2012.
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Renovados paseos por Roma siempre

descubriendo algo sorprendente, y a la vez
relajados, llenos de alegria, disfrutando de la
amistad sincera y la complicidad compartida.

Venecia 2012.

Captando imagenes.

Berlin 2006.

Pantheon, Piazza del Popolo, Piazza Espagna,
siguiendo los recorridos tan estudiados por ti

en los esquemas.

Compartimos recorridos fantasticos, peque-
fnos y grandes descubrimientos y como no,
momentos ludicos acompafiados con espe-
cialidades culinarias, o descansos necesarios
aprovechando cualquier accidente del terre-
no...

Venecia, conviviendo en un palacio dando
al gran canal, y con vistas a Santa Maria de la
Salute y con Vicente e Isabel recorriendo los
lugares y rincones que ilustran las novelas de
Dona Leén...

O en Palazzo Franchetti junto a uno de los
muchos pozos en plazas venecianas, en esta
ocasion comentados por Nacho.

Recorridos en Vaporetto o posando en el
Puente de la Academia. Reflejos de misteriosas
mascaras venecianas a través de un vidrio,
retrato enigmatico hecho por Nacho desde el
exterior de un café en uno de nuestros obli-
gados reposos, y como no, la tipica foto de
grupo en la plaza de San Marcos.

Con tu hijo Esteban en Malaga visitando el
teatro romano y la Alcazaba, o en lo alto del
andamio en la Iglesia de San Nicolas con-
templando la maravillosa pintura barroca al
fresco de Dionis Vidal, gran artista que fue
capaz de revestir con maestria una estructura
gotica.

Y también hablaré de las excursiones por
los caminos romanos y los montes de Cer-
cedilla, disfrutando, después de las largas
caminatas, de la degustacion de deliciosos
productos locales de gran valor energético, en
la terraza soleada de la casa solariega de los
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Lafuente-Nino, mientras contemplabamos la
sierra de Guadarrama nevada.

Para pasar seguidamente a saborear las
insuperables comidas caseras que preparabas
con todo tu buen hacer...

A todo ello anado las noches viejas y
comienzos de afio entrafiables entre familiares

y amigos.

En Gea en acontecimientos familiares, o
recogiendo setas, moras o uvas con las que
hacer mermeladas insuperables, y disfrutando
de la Serrania de Albarracin y del rio Gua-
dalaviar, y tertulias con la suave luz y sombra
entrelazadas bajo la parra, esa tan vieja de
donde recogiamos la uva roja garnacha, del
jardin de casa.

En Chinchilla realizando visitas culturales,
y largas sobremesas en la cueva de nuestra
querida amiga Pilar... disfrutando de una
calida puesta de sol sobre los llanos.

O en su estudio valenciano... celebrando
juntos sus éxitos, y debatiendo sobre su obra,
en esta ultima foto con el grupo de amigos.

O en acto oficial en la Real Academia de
Bellas Artes de San Carlos de Valencia.

Y también esta otra fotografia, la tiltima con
toda tu familia: Nacho siempre a tu lado,
cuantas veces hemos hablado de nuestros hijos.
Qué orgullosa estabas de los tuyos: Maria,
Andrés, Pablo y Esteban, y de sus parejas y de
los nietos.

Recuerdo nuestros ultimos paseos bajo el
antiguo cauce del rio Turia... viendo juntas el
video que con tanto mimo le regalasteis a
Nacho en su 70 cumpleanos.

Me impactaron las frases que entresacaste
del poema “una oferta de alegria” del libro de
familia de Félix Grande, que leo muy frecuen-
temente como regalo péstumo y tu recuerdo.

Hoy te correspondo con un poema de mi
querido y admirado amigo Francisco Brines.
Dice ast:

Vives ya en la estacion del tiempo rezagado:
lo has llamado el otofio de las rosas.
aspiralas y enciéndete. Y escucha,

cuando el cielo se apague, el silencio del mundo.

Gracias Marga, mi amiga.

Familia Lafuente-Fernandez. Febrero de 2015.
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De arquitectura empirica
En memoria de Cecilio Sanchez-Robles Beltrain

Joaquin Arnau Amo

Aterrizo en el Departamento de Compo-
sicion Arquitectonica de la Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de Valencia, UPV,
como venido de otro planeta. O, al menos, yo
lo percibi de esa guisa. Lo que de entrada hizo
facil nuestro buen entendimiento. Intuimos, me
parece, desde un principio que, siendo dis-
tintos nuestros equipajes, el viaje en comun iba
a ser grato. Y enriquecedor. El a lo suyo, no-
sotros a lo nuestro pero en buena armonia de
contrarios.

Cecilio Sanchez-Robles Beltran fue un
profesor diferente, pero deferente. Conmigo lo
fue, desde luego. Y quiero creer que yo con éL
El perfil de incomprendido, que él en mi
opinién no dejé de cultivar, lejos de alejarle, le
atraia a mis confesadas o inconfesadas sim-
patias. Pues, en efecto, Cecilio era, en nuestro
Departamento mas o menos apacible, punto y
aparte.

Y esa singularidad hacia de sus ensefianzas,
entendidas mas bien como “aprendizajes
compartidos”, territorio fecundo. El no era un
tedrico a la usanza mediterrdnea, sino mas bien
un pragmatico afin a las escuelas del norte, que

antepone a la ironia socratica, que esta en la

base de nuestro modo de entender albertiano, la
mayéutica, asimismo socratica, que hace del
aprendiz protagonista en la aventura del
conocimiento. El profesor que se deja alumbrar
por el alumno: el que esta a la escucha. El que,
antes que sentar catedra, se sienta en el
pupitre.

En sus publicaciones, que lo son siempre o
casi siempre compartidas, llama la atencién la
referencia que se hace a su elenco de alumnos
como Grupo B. Es que Cecilio nos vino desde
el primer momento a la Escuela con un Plan B
bajo el brazo. Y lo preservd y defendié como
una opcién alternativa: ni mejor, ni peor, otra.
La Arquitectura como alternativa al paisaje.

Si el Movimiento Moderno de la Arqui-
tectura, tan repasado en las escuelas, debe a la
Tlustracién su recurso a la Idea que precede, al
concepto de la mente que el Manierismo habia
acariciado, que los ilustrados reverencian y la
modernidad suscribe, la Pos-modernidad de-
bia, como primera providencia, invocar un pa-
sado menos idealizado, mas empirico y a pie
de obra. Por eso, Cecilio revisita con sus alum-
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nos monumentos a tiro de esta Ciudad que se
adelantan a sus canones clasicos (La Lonja) o
los reinterpretan (El Patriarca).

Aprender a componer descomponiendo lo
que fue, mds o menos feliz, pero realmente,
compuesto. Y ello no desde ideas precon-
cebidas, sino alumbrandolas a la luz de un
encuentro. La invencién como hallazgo. La
idea como alumbramiento. Un método en el
que, si es verdad que se corren los riesgos de
una ingenuidad naif, el producto se salva por
auténtico.

La distancia del recuerdo se mide por el
afecto que la acorta, si es que no la niega. No
siendo ella asunto mental, sino cordial, los
afnos pasan, hasta cierto punto, en balde.

De ahi que la figura de Cecilio me
traiga al recuerdo en primer plano, como de
algo que fue ayer, la visita a la ETSAV en el
otofio de 1980 de John Hejduk, el insolito
arquitecto del otro lado del océano que habia
saltado a la fama como uno de los Five
Architects. En un breve pero intenso curso de
una semana, lo que hoy, con la frivolidad que
nos caracteriza llamariamos un “evento”, el
profesor de la Fundacion Cooper Union, nos
puso, a quienes quisimos escucharlo y disfru-
tamos haciéndolo, las pilas. Y a un alto voltaje.

Pues bien: en esa oportunidad tnica,
Cecilio hizo de todo: de introductor, traductor,
intérprete, guia, mediador, moderador, ani-
mador... Y lo hizo con total entrega y efi-
ciencia. En un cierto momento y a proposito de
sus funciones de intérprete, yo recuerdo que le
sugeri que sustituyera la respetuosa tercera
persona (él dice) por la mas desenfadada
primera (yo digo). Y él me objetd: es que dice

unas cosas... En efecto: no era facil que uno
hiciera suyos los golpes de genio del Maestro.
Ya era mucho atreverse a ser su evangelista.

Porque conviene anotar que nada mas
lejos de la pragmatica a pie de caso de nuestro
querido profesor Sanchez-Robles que las
inspiraciones, no por flematicas menos arre-
batadas, rozando lo mistico en su mas amplio
sentido, del maestro Hejduk. Nada, o muy
poco que ver. Y tal vez por eso mismo, la
complementariedad en el fondo entre uno y
otro discurri6 a pedir de boca: éste en las
alturas, como de €l se esperaba, y aquél a ras
de suelo, como era de desear. El arcangel
Gabriel (fue una de sus metéforas) al fin pisaba
tierra con el pie desnudo.

He dicho que, a mi ver y desde un punto de
vista epistemoldgico, el star americano y
nuestro compafiero se hallaban en las anti-
podas del modo de concebir la Arquitectura. Y
que, sin embargo, sus puntos de vista distantes
facilitaban su feliz acoplamiento reciproco.
Pero hay mas: y es que ambos congeniaban en
sus respectivas opciones pedagogicas.

A la hora de ensefiar, sea de aprender
ensefiando (a lo que he dedicado mi vida), sea
de ensefiar aprendiendo (su comun sistema: de
maestro y asistente), sus procedimientos eran
ampliamente compartidos. Que la estrategia
para el aprendizaje fuera una caja de puros o el
Monasterio de San Miguel de los Reyes, un
instrumento musical o El Patriarca, era indi-
ferente.

El saldo fue,
beneficiarnos de esa oportunidad, generoso.

para quienes pudimos
Dos décadas y pico después (primavera de
2001), ausente ya de este mundo el patriarca,
pero viva desde luego su memoria en el
espiritu de sus herederos, se procedié en la
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ETSAV a rememorar aquel acontecimiento con
un Seminario, una Exposicién y unas sencillas

publicaciones.

La letra escrita que, por lo que se refiere al
profesor Sanchez-Robles, surge siempre mas
como efecto que como causa de sus tareas
docentes (y en este caso mano a mano con el
profesor Barbera, cuya comunion de ideales al
respecto parece que salta a la vista), me lleva a
otro recuerdo mas antiguo y un punto
pintoresco, cuyo marco es la Plaza de Galicia,
Palacio Municipal de la Exposicion (1909-1910),
sede de la recién nacida Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de Valencia. Corrian
los afios 1966 y siguientes.

Sabiendo de los intereses librescos de
nuestro colega Cecilio, tuve la no sé si
peregrina idea de encomendarle la puesta en
orden de nuestra por entonces algo cadtica
Biblioteca de la Escuela. Su encargada, Berta
Briales Bueno, que se alababa de sumar una
tercera B a las dos de la conocida estrella
cinematografica francesa, desbordaba en su
desempefio un entusiasmo en cierta medida
incompatible con el orden practico de un
servicio efectivo a la comunidad. No sé (pues el
olvido hace milagros) en qué acabd aquel cruce
de caracteres incompatibles.

Pero me convencid el diagndstico en parte
quijotesco, en parte borgesiano, que Cecilio nos
hizo de la “babélica” situacion: una metéafora
que atn me ronda por la cabeza.

Babel ha sido y es simbolo de confusién de
lenguas, que se aplica de ordinario al verbo.
Pero Babel, en tanto que signo, fue una torre:
arquitectura, inconclusa por lo demas. Lo que
da que pensar a los arquitectos que quieran

hacerlo. Porque toda obra de arquitectura se
presta a la confusién que engendra la decons-
truccion (hoy se habla de ello mas que nunca)
de sus por de pronto innumerables signi-
ficados posibles. Que la Biblioteca de Arqui-
tectura lo fuera en aquel tiempo abunda en
ello. Edificios y libros cuentan con una mile-
naria historia en comun.

No me sorprende que dos de los
monumentos valencianos que los profesores
Sanchez-Robles y Barberd propusieron a sus
alumnos como “casos” relevantes para su
enésimo estudio fueran El Patriarca, cuya
Biblioteca es mas que notable, y San Miguel de
los Reyes que, tras muy diversos avatares, ha
acabado asumiendo la misma noble funcién
documental.

Se dice que la salvedad confirma la regla. Y
yo afiado que, no solo la confirma: la pone
ademads en su sitio. Por la salvedad sabemos
que la regla es lo que es: que su ley no pasa de
ser referencia a la que nos remitimos, pero que
no tenemos porqué acatar a pie juntillas. Yo
doy gracias a mi querido Cecilio por haber
sostenido la salvedad (el plan B) que dio
consistencia, a lo largo de varias décadas, y a la
vez que los ponia en cuestién, a los habitos de
la Composicion en el Departamento de la
ETSAV que atn conserva ese sonoro nombre
musical.
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Semblanza del profesor José Cecilio
Sanchez-Robles Beltran

Juan Maria Songel Gonzalez (UPV)

El profesor Cecilio Sanchez-Robles se tituld
como arquitecto en 1972 en nuestra todavia
incipiente Escuela Técnica Superior de Arqui-
tectura de Valencia, formando parte de su
primera promocion. Estudi6 posteriormente en
Inglaterra, con una beca del Ministerio de
Educacién tutorizada por el profesor Juan José
Estellés, en la Universidad de Surrey (Reino
Unido), obteniendo en 1975 el titulo de Master
of Science en Psicologia del Entorno, y fue nom-
brado inmediatamente después Asistente de
investigacién en la Escuela de Arquitectura de
Portsmouth, donde formé parte, con los
profesores Tomas Llorens y Geoffrey Broad-
bent, de un grupo de investigaciéon sobre
semidtica, doctorandose finalmente en 1979 en
nuestra universidad con la tesis titulada “La
conceptualizacion social de la vivienda”. Su
tesina de Master fue publicada con este mismo
titulo en el libro editado por Broadbent, Bunt y
Tomas Llorens titulado “Significado y compor-
tamiento en el entorno construido”.

Esta experiencia en el ambito universitario
anglosajon impulsé siempre al profesor San-
chez-Robles, desde el inicio de su actividad
como profesor en nuestra escuela, en el curso
1979-80, a plantear una metodologia docente

basada en el aprendizaje y en la propia
experiencia personal del estudiante. Su acti-
vidad docente se inicié en la asignatura de
continuando

Estética y Composicion,

posteriormente en  Composiciéon II y
asumiendo después asignaturas optativas del
nuevo —ahora ya viejo- plan de estudios de
Master

Conservaciéon del Patrimonio Arquitectdnico,

Arquitectura y del Oficial en
tales como Introduccién a la Composicién y el
Patrimonio Arquitecténico como Experiencia. De la
preocupacién constante por dar difusion a la
experiencia docente de los estudiantes han sido
fiel reflejo la publicacién de memorias docen-
tes, de ejercicios y de trabajos de Composicion,
asi como sendas exposiciones de trabajos
realizadas en nuestra escuela y en la Facultad
de Arquitectura del Politécnico de Milan en
2007 y 2008, respectivamente.

Su trayectoria investigadora, marcada
también, evidentemente, por su experiencia en
Inglaterra, con la crisis del positivismo como
trasfondo y la busqueda de alternativas para la
modernidad, se fue desarrollando en diferentes
areas tematicas que tuvieron siempre la
referencia concreta de piezas de nuestro

patrimonio arquitecténico mas préximo. Entre
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estas areas tematicas podriamos mencionar las
escaleras como elementos caracteristicos del
espacio arquitecténico y como instrumento de
innovacion tipologica, focalizando la atencion
en las escaleras del antiguo monasterio de San
Miguel de los Reyes, asi como el estudio del
programa de Hospital General en la cultura
occidental a lo largo de los siglos XV y XVI,
tomando como exponente el antiguo Hospital
libro titulado
“Revisiones”, publicado en 1997, recoge sus

General de Valencia. El
escritos sobre ambas cuestiones. En todas sus
investigaciones cuestionar lo ya dicho o
asumido y plantear nuevas reconsideraciones a
partir de las evidencias de lo material, de lo
perceptible y de la experiencia e interpretaciéon
personal —incluso en elementos patrimoniales
supuestamente mas conocidos, como la Lonja
de Valencia— fue uno de sus sellos de iden-
tidad.

Entre las aportaciones del profesor
Sanchez-Robles conviene sefialar también su
dedicacion personal y las actividades por él
promovidas no sélo en el ambito de la Escuela
de Arquitectura, sino también desde Ia
Comisién de Cultura del Colegio de Arqui-
tectos. Desempend los cargos de Secretario de
la Escuela y del Departamento de Composicion
Arquitectdnica, asi como el de Subdirector de

este ultimo.

Particip6 en la organizacién del Primer
Simposio de Arquitectura Ciudad de Valencia,
promovido por el Colegio de Arquitectos en
1980, que nos permiti6 conocer en vivo
profesores de gran relevancia internacional en
el campo de la teoria y critica de la
arquitectura, tales como Kenneth Frampton,
Robert Maxwell, Giorgio Grassi, Oriol Bohigas
o Ignasi de Sola-Morales. También desempend
un papel importante en la organizaciéon del
seminario que imparti6 John Hejduk en la

Escuela de Arquitectura en octubre de ese
mismo afio, de fuerte calado en estudiantes y
profesores, asi como en el seminario de
arquitectura que en memoria suya se celebré
también en nuestra escuela en mayo de 2001.
De todo ello
publicaciones impulsadas por el profesor

se dio cuenta en sendas

Sanchez-Robles y auspiciadas por el Vice-
rrectorado de Cultura de nuestra universidad.

Esta labor de dar a conocer y difundir las
aportaciones de arquitectos relevantes en el
panorama internacional de la teoria y critica de
la arquitectura fue una preocupacion constante
en él, y con esa finalidad organizé también las
series de conferencias de los profesores Beatriz
Colomina y Mark Wigley, de los Estados
Unidos, traduciendo y publicando después
algunos de sus escritos, e invitd en diferentes
ocasiones al profesor Josep Quetglas, de la
Escuela de Arquitectura de Barcelona.

La defensa y el conocimiento del
patrimonio arquitecténico valenciano consti-
tuyeron también un objetivo permanente del
Sanchez-Robles,

participaciéon en el anteproyecto de restau-

profesor reflejado en su
racion del antiguo monasterio de San Miguel
de los Reyes, junto a Emilio Giménez, José
Vicente Masida y Tomas Llorens, y en los
estudios e investigaciones sobre el Almudin,
las Atarazanas, el Colegio del Patriarca o la
Lonja. En todos ellos intentd poner en
evidencia la tensidén entre las situaciones de
abandono o desconsideracién que se han dado
y la singular calidad y relevancia historica de

estos edificios.
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Carlos Barbera Pastor (UA)

No habia mucha gente en el bar de la
Escuela de Arquitectura en la Politécnica de
Valencia. Dos arquitectos, uno sentado frente
al otro, charlaban recordando las horas que
pasaron en ese mismo salon entre clase y clase,
justamente donde se habian encontrado. Una
conferencia era el motivo de haber coincidido.

Por gusto de dar una vuelta antes de
empezar a escuchar la charla, ambos salieron a
caminar. El dia era soleado, hacia calor, pero
una brisa permitia disfrutar de la temperatura
estando a la sombra. Haciendo camino, como
solia decir uno de ellos, se dispusieron a andar.
Comentaron de no ir muy lejos y asi hablar
mientras caminaban por los alrededores. Al
salir del bar uno cambi6 de tema al ver el final
de perspectiva de la pasarela de entrada a la
escuela.

Al recordar un paseo que hace unos afos
uno de ellos dio en ese mismo lugar se puso a
hablar de una conversacién que tuvo con el
profesor Cecilio, que afios atras les habia dado
clase a ambos. Comenzaron a charlar sobre él.
Ya lo habian hecho otras veces, pero sin saber
muy bien cdmo se cogieron en la conversacion

de una manera extendida.

- Hace tiempo que no le veo. El otro dia lo
recordé porque estuve releyendo el libro de
Frankl, éste que €l planteaba en la bibliografia
de su asignatura. Me surgieron algunas dudas
y pensé que estaria bien visitarle como si fuera
una tutoria de clase. El hecho de llamarle,
quedar con él en alguna cafeteria y comentarle
algunas cuestiones del libro, era una manera de
hacer presente el tiempo en la escuela, sus
clases.

- Si, claro. Hazlo, seguro que tiene interés y
creo que se alegrard, él siempre tenia un trato
especial con sus alumnos. El libro de Paul
Frankl es muy bueno pero duro de tragar. Creo
que no esta bien traducido al espafiol. En
algunos parrafos su lectura es bastante dificil.
Recuerdo que lo compré en el puesto que
ponia Gustavo Gili en el hall de la Escuela, a
los pocos dias del inicio de las clases de su
asignatura. ;Sabes qué me dijo Paco?

- jAh si! Paco Llinares. Era muy amigo de
Cecilio.
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- Si, tenemos que quedar con €él. Pues me
dijo sobre el libro, que Cecilio lo descubrié por
casualidad, en una libreria de Nueva York. Me
refiero que él lo conocia antes de su traduccion
al espanol. Imaginate qué gusto, encontrar el
libro y hacer de €l la base de la asignatura del
curso después de varios afios estudiandolo.

- Vaya, no sabia esto. Tal y como dices no
esta bien traducido, pero no lo veo problema
porque esa complicacién te predispone a
interpretar algunos términos que utiliza para
explicar las distintas fases de la historia de la
arquitectura. Es un esfuerzo que hay que hacer
para entender correctamente el libro. Quiero
decir que el trabajo de entender una frase que
no esta bien traducida es como si fuera un
ejercicio de interpretacion. El libro, cada vez
que lo lees, exige relacionar los términos que
trata, y en esa relaciéon uno compone el sentido
del libro. Es por esto el titulo, “principios
fundamentales”.

A ver, no me entiendas mal. No justifico su
mala traduccién. Al hablar de propdsito,
intencién, programa, funcién e intelecto uno
compone en su mente el significado de cada
término seguin los edificios concretos que
analiza y segun las relaciones con otros
conceptos que expone el mismo libro, porque
aunque algunos términos no queden claros al
final es mas importante los conceptos que
maneja y la aplicaciéon de esos conceptos en
cualquier obra de arquitectura. Con el signifi-
cado de una frase mal traducida siempre se
puede acudir al libro original. Al fin y al cabo
uno debe construir por si mismo relaciones,
porque los principios fundamen-tales no es
algo que uno debe saber o hayan de ser
explicados como si fueran definiciones, sino
que quien lo lee establece vinculos, pone en
funcionamiento conceptos, y los aplica a edifi-
cios concretos. Se convirtié en el libro funda-

mental de sus clases.

- El libro es bueno pero necesitas muchas
lecturas para sacar jugo de él. Ademas Cecilio,
que lo estudio perfectamente de principio a fin,
consideraba que los estudiantes lo conocian de
la misma manera que él, y muchas veces no
entendias qué queria decir; porque si el libro
era complicado, dar por hecho que lo conocias
dificultaba en cierta manera el seguimiento del
curso. El daba por hecho que los conocimientos
que necesitabas para el seguimiento de sus
clases los tenias desde practicamente, como
aquel que dice, el primer dia. Y no estabamos
acostumbrados a esto.

- Eso es asi, pero no estdbamos acostum-
brados a que un profesor tratara al alumno
como un estudiante. Yo creo que la complica-
cién propia en arquitectura no es tanto la
dificultad de la materia que se imparte sino la
negativa a considerar interpretaciones del
estudiante sobre una obra de arquitectura. En
la escuela, las obras eran explicadas, después
cada uno las estudiaba, pero no se facilitaba
cuenta la

que uno entendiera por su

arquitectura.

Deberia darse por hecho que el estudiante
es independiente, pero en Valencia no ocurria
muy a menudo; con Cecilio si. Aparte de si los
matriculados eran mejores o peores siempre
eran considerados estudiantes. A sus alumnos,
Cecilio los tomaba en cuenta desde su
capacidad intelectual, desde las posibilidades
para establecer vinculos pero si éste llegaba a
descubrirlos. Esto era el tema principal, pero
sin que uno se diera cuenta, sin que uno
supiera que la manera de estudiar una obra era
descubriendo por si mismo qué es sin que
nadie dijera que esa era una manera. Obvia-
mente, jperderia la gracia si nos contaran el
truco! Cuando visitamos la Lonja de Valencia,
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recuerdo que al preguntarle a Cecilio sobre los
elementos figurativos hizo un comentario
sobre el escudo que hay dando a la plaza del
Doctor Collado y cémo se presentaba en
diagonal respecto la planta del edificio. Esto
era algo obvio pero ese poder de encandilar
que tenia Cecilio diciendo un par de palabras
llevaba a pensar qué queria haber dicho sobre
el sentido diagonal de la planta. Cuando llegué
a comprender esto, el edificio se transformé
para mi y comprendi su valor. Estas palabras
del profesor no las olvidé y me hacen descubrir
nuevas cosas cada vez que voy a la Lonja de
Valencia. Esto, tan sencillo, es algo que forma
parte de mi y hace que el edificio adquiera un
sentido cuando lo visito, sin tener que ver con
el valor patrimonial, que para mi es lo menos
relevante.

- Pero eso, pasaba de vez en cuando, al
visitar la catedral, la lonja o en los semi-

narios...

- A ver, -le cortd con un gesto que pedia
disculpas al juntar las manos- pasaba por esto
que te he comentado. No era un profesor que
preparaba unas clases fantasticas que dejaba
encandilado al alumno, que creo podia hacerlo;
mas bien él daba sus clases y si habia interés
por parte de los estudiantes anadia un grado
mas de desarrollo, convirtiendo la escalera de
San Miguel de los Reyes en una pieza de
relacién espacial entre los dos claustros del
proyecto. ;Recuerdas? Tras la visita al claustro
y recorriendo la escalera Cecilio decia alguna
cosa, te dejaba que visitaras el edificio, sin
explicaciones obsesivas, haciendo algunos
comentarios que daban pistas sobre el motivo
de las clases. Cuando veias que la relacién
entre los dos claustros del proyecto de
Covarrubias, planteaba una relacién espacial y
visual desde la escalera, aquello era un
descubrimiento, y en ese momento vinculabas

proyecto, arquitectura y edificio construido.
Esto ocurria asi y cuando pasaba entendias la
importancia de la arquitectura y los vinculos
que se establecen a muchisimos niveles.

- Si, es verdad, asi era; y al decir que pasaba
de vez en cuando reconozco todo el interés que
habia en esa ausencia por trasmitir aquello que
€l mismo tenia en la cabeza. Pero por muy
interesante que fuera, se quedaban ahi, sin
poder desarrollarse, y a mi personalmente, me
surgen dudas sobre el papel de un profesor
que no da todo lo que sabe.

- Normal, uno no da todo lo que sabe
cuando justamente le exigen que dé aquello
que sabe. jQué cara mas dura! ;No crees? Un
buen profesor sabe decir, y por decirlo de
alguna manera sabe decir aquello que tiene
que decir. Lo hace siempre que el estudiante
sepa de qué habla, si no lo légico es no decir
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nada. ;Para qué? Creo que un buen estudiante
pregunta si quiere y un buen profesor contesta

si quiere.

- Bien, vale -que tras un rato pensativo
cambi6 de tema y del tono de voz para retomar
la conversacion- Me ha venido a la memoria
unos seminarios que organizé. Ahi descubri
una parte de Cecilio que no conocia. ;Recuer-
das cuando trajo a la escuela a Mark Wigley y
Beatriz Colomina? Me quedé algo perplejo con
el cartel del segundo seminario.

- jQué bueno era el cartel!

- Si, aquel del osito de peluche con
fotografias de interiores de viviendas conven-
cionales. ;De ddénde salieron esas imagenes?
Era un cartel muy bonito pero extrafio para un
curso de arquitectura.

- Pues claro, -decia con las manos abiertas
hacia abajo y asintiendo con la cabeza como si
imitara a Cecilio- es lo que te estoy comen-
tando. El cartel era hecho por y para los
estudiantes, no era un cartel sobre lo que iban a
hablar Colomina o Wigley sino de lo que tenia-
mos aqui en Valencia. Una vez mas creaba
vinculos, hacia pensar el por qué del cartel.
Recuerdo que cuando se lo ensend a los
conferenciantes sonrieron como si nada y creo
que no supieron entender la relacion entre la
“New architectural theory from USA” y los
convencionales modos de vida que hay en
Valencia. Con esto, Cecilio decia, y lo hacia
como si nada, en su habitual silencio. Yo creo
que debia pensar: problema es para quien no lo
pille. -En ese momento dieron los dos media
vuelta, estaban andando y justo cuando pasa-
ron junto a la entrada de la escuela se pusieron
a mirar hacia la parada del tranvia de
Tarongers. Iban desde una parte a la otra del
final de la pasarela, en la primera planta de la

Universidad Politécnica y en el sentido de la
calle Ramon Llull-.

- Por cierto... -le cortd repentinamente al
girar como si hubiera recordado algo- jOrga-
nizé también un seminario sobre John Hejduk!
iOstras! jQué bonita era la pieza que colocaron
frente a la entrada de la escuela, justamente en
el otro lado! -mientras decia esto, sefialaba con
la mano haciendo un ademan para sefialar por
encima del edificio cuando pasaban por la
entrada que hay junto al bar-.

- Esa pieza la trajeron del Vallés, no sé si la
tendran todavia. Vinieron e instalaron la
estructura, un viernes o asi. Ese mismo fin de
semana hizo un viento huracanado y al volver
el lunes la pieza estaba en el suelo. jEl viento la
tumbo! No sé si decirte esto, porque fue un
disgusto, pero fue a la vez magico, el viento
tenfa que ver con los Angeles sobre los que
habla Hejduk en Bovisa. Cecilio entendia la
arquitectura desde los acontecimientos y todo
tenia que ver con algo. Todo era inquietante,
no porque él plantearda nada esotérico sino
porque realmente era inquietante. No sé expli-
car esto pero asi era muchas veces. Cuando
hablaba de John Hejduk se me hacia un nudo
en el estdémago, como si todo lo que contiene el
espacio universitario estuviera falto de algo
esencial, como si hubieran dejado de lado lo
mas importante, algo parecido a aquello que
decia Hejduk sobre el programa de un edificio
de oficinas, que no era auténtico. En aquel
momento todo sabia a agridulce; ahora se
entiende, era literalmente amargo.

En la escuela faltaban muchas cosas como
en tantas otras, pero aqui parecia que habia
una intencién por acabar con lo fundamental,
se respiraba una especie de ambiente que sin
impedirlo literalmente, ya que impedir no se
lleva, se conseguia relegar muchos modos de
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pensar, y simplemente por ensalzar a lo mas
alto a unos pocos que tampoco eran gran cosa.
Siempre ha sido una escuela que ha
funcionado intencionadamente para esto que te
comento, y eso se nota. En Barcelona, un
profesor de proyectos me preguntd, qué pasa

por Valencia que no acaba de arrancar.

- Bueno, bueno, no es el momento de
ponerse asi -Decia recordando esta misma
expresion que solté alguna que otra vez
Cecilio- Tu siempre en esa actitud de protestar
contra la Escuela y la Institucién. Mira la bueno
que fue el seminario de Hejduk, y esto fue
gracias a la la Universidad. ;Recuerdas los
juegos que montaron Rosa y Mariola junto a
David? Lo plantearon para participar en el
descanso, en la hora del almuerzo. Una vez
que pasé y estaban jugando las sefioras de la
limpieza. jEra increible! Podia jugar cualquiera
y trataba sobre las piezas de Victimas. Estaban
hechas para colocarlas alli mismo, en los pasi-
llos de la escuela. Fue un juego que plantearon
asi, de repente, se presentaron en su despacho
y le comentaron la idea. Cecilio, como no,
posibilité aquello que proponian estos tres
estudiantes.

- Realmente, después de todos estos afios
en los que uno se da cuenta del por qué de
ciertas cosas, se tiende a pensar que hay mucha
mas transmision del conocimiento por ésmosis,
siempre que se esté trababjando claro esta. Es
como si fueran mas importantes las pequenas
cosas, aquellas que ocurren como si nada, en
instantes, y que no forman parte de ningun
programa docente sobre arquitectura; por ser
mucho mas relevantes, por disponer de una
carga sensible que no forma parte de la
estructura pura y dura de las asignaturas
troncales, que lo que consiguen es hacernos ser
mas y mas racionales. Esa idea, que da
importancia a las pequefias cosas, se posiciona

con mucha fuerza y cada vez mas en el interior

del cuerpo.

- jAla! Cémo te oigan los de estructuras, los
matematicos, los de historia, o los de composi-
cion; no sé qué dirian, quiza te equivocaste de
escuela, o mejor dicho de carrera.

- Es una impresion que tengo, cada vez es
mayor, va aumentando; en la cual, segin
parece, confirma que hemos estudiado en una
escuela que tiene unas maneras muy claras
sobre como se ensefia arquitectura. Desde el
principio hasta el final todo el programa
docente de la escuela esta dirigido a establecer
un método donde el alumno ha de hacer unas
obras y adquirir unos conocimientos segun lo
que el profesorado dice. No hay muchas
posibilidades de propuestas de estudiantes.
Esta todo marcado por un patrén del que es
muy dificil salir, como si soélo pudieran
desmarcarse los buenos y claro, esos buenos no
lo son tanto.

Hay una cuestién que tiene que ver con
esto que una vez me comentd Cecilio. Me dijo
que Mark Wigley, cuando estuvo por la
escuela, en una de las comidas después de los
seminarios que organizd Cecilio con algunos
estudiantes, dijo que John Hejduk, siendo
director en la Cooper Union, elimind en su
programa todos los libros de teoria, aludiendo
que Unicamente eran necesarios libros de
poesia para estudiar arquitectura. Segin me
dijo asi lo hizo. Y creo que la asignatura de
Cecilio tenia algo de esto, de alguna manera.
Por esto congeniaban tan bien Hejduk y
Cecilio.

- Deja que me ria, -con el gesto de una
carcajada y dandole palmadas en el hombro se
pararon los dos arquitectos- jMe parece tan
utdpico! Hablas de idealizaciones que no
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pueden llevarse a cabo, y lo haces como si al
hablar de Cecilio uno tuviera que entrar en un
aura de poesia y abstraccion.

- El diria sobre esto que son cosas concretas,
definidas, algo parecido a aquello de lo que
hablaba John Berger en uno de los libros del
programa docente de Composiciéon II. ;Cémo
era su titulo?, nunca me acuerdo bien del todo.
El de la teoria de lo visible.

- jAh si, claro! Algunos pasos hacia una
pequeria teoria de lo visible.

- Si, eso es -y asinti6 con la mano-. Al
principio del libro hay un texto muy cortito
sobre una bailarina de bronce de Degas en el
que se exponen dos modos de ver la pieza
totalmente opuestos. Tan concreto es lo que
dice uno como lo que dice el otro sobre la
escultura de bronce. Un discurso es exclusiva-
mente racional, sobre como se sustenta el
cuerpo de la bailarina, el otro habla sobre el
tobillo desde donde el cuerpo crece, y acaba
diciendo que el puente que esta bailarina nos
tiende soporte el peso de todos nuestros viejos
prejuicios.

- Si, lo recuerdo.

- Es muy bonita esta ultima frase que sélo
puede entenderse desde una lectura del texto
completo y viendo la pieza. Algo asi eran las
clases de Cecilio. Lo digo porque en cada una
de las visitas a los edificios histdricos de la
ciudad, veias por un lado que un edificio se
soportaba, pero a la vez sélo era entendible
cuando se establecian otros puentes que se
entremezclaba con la atmdsfera del propio
edificio llenado por el uso. Cecilio hacia
entender la arquitectura desde obras concretas
pero siempre entendiendo maneras de ver la
obra desde interpretaciones propias y desde la

experiencia, de ahi que propusiera tantas

visitas.

- Si, estoy de acuerdo y te digo que todo eso
me gustaba, pero también te digo que no era
facil comprenderle. En sus clases no todos
entendian qué queria decir. Habia que hacer
un esfuerzo o incluso no sabias si tus
interpretaciones estaban en la linea de lo que
eran sus clases.

- ¢(Recuerdas los trabajos que haciamos? -
dijo a la vez que par6 mirandole como si fuera
a decirle algo importante, y mientras lo
sujetaba del brazo siguié hablando- Hice un
trabajo sobre la capilla de la Virgen de los
Desamparados.

- (La Basilica de la plaza de la Virgen?

- Si, pero es una capilla, jqué lo tengas en
cuenta! -Seguidamente cambid el tono y puso
voz seria- “;Por qué lo llamas basilica?” me
dijo una vez Cecilio. Esa frase, solamente con
esa pregunta, me hizo buscar datos sobre el
edificio, y asi es; tiene su Cofradia como la
tiene cualquier capilla de la catedral, ademas
tiene un puente que permite el paso de la
catedral a la capilla de la Virgen por encima
del paso de los feligreses. La primera vez que
fui a corregir a su despacho me ensefié un libro
de John Hejduk que se titula Adjusting
Foundations; me dijo: “mira, este es el edificio
que estds estudiando”. Era la propuesta
titulada Two chapels for the dead: heaven-
hell/day-night.
poema que hablaba sobre elaire saturado de las

Estaba acompafnada de un

almas que terminaban su recorrido en la tierra.
No entendi muy bien porqué Cecilio me decia
esto. Cuando lei que la Virgen de los
Desamparados de Valencia salia en procesion
para recaudar monedas de los feligreses que
deambulaban por la calle, y que la cabeza de la
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Virgen estaba inclinada para proteger el
cuerpo de los desamparados muertos en la
cristiana sepultura, entendi aquello. Todo tiene
que ver con esto que te decia antes; relacio-
nando cuestiones llegabas a entender cualquier
edificio de manera global. En este caso ocurrid
en la capilla de la Virgen de los Desamparados.
Esto permitia vincular el edificio con el uso. La
diferencia que expresaba la capilla, simplemen-
te por su posicion en el trazado urbano, entre
la calle la lefia y la plaza de la Seu, entre una
calle muy estrecha que habia detras donde se
acumulaban los muertos recogidos en la
ciudad para darles cristiana sepultura y la
plaza, donde se realizaban todo tipo de actos
festivos, es un ejemplo del funcionamiento de
todo el edificio.

- jCaray! jComo ha cambiado esta plaza del
centro historico!

- Si. Ademas como bien dices, pueden
hacerse alusiones al centro pero no al histdrico.
La actuacion en la plaza una vez mas expone la
incultura de muchos de los que han interve-
nido en ese edificio y sobre todo en el trazado
urbano, queriendo dotar de una centralidad
que por poco que sepas de arquitectura te das
cuenta que no existe.

- Pues mas de uno ha escrito sobre la planta
central del edificio.

- Lo sé, es una desfachatez.

- Yo estudié la iglesia de San Nicolas justo
el afio anterior a que Cecilio cambiara el tema
de los trabajos practicos y pasara a analisis de
vivienda contemporanea. Al afio siguiente de
cursar Composicion tuvimos visita a la casa de
Antonio Bonet, con los de proyectos, fuimos a
La Ricarda. Cecilio también estaba, coordind
con la asignatura de proyectos la visita al

coincidir con los estudiantes de su clase de
Composicion. Me quedé un buen rato hablan-
do con él. Comentamos cosas de la casa y, es
verdad, recuerdo que su discurso era distinto
al que teniamos con los profesores de proyec-
tos. Cecilio hacia ver la casa de otra manera, te
hablaba de Ricardo Gomis y lo relacionaba con
los Arpel de la pelicula Mon oncle. -Solté una
Hulot
saltando de piedra en piedra junto a la fuente

carcajada mientras imitaba a Mr

del jardin de los Arpel-.

Recuerdo cuando hablamos del salén de La
Ricarda como si fuera un club de socios.
¢(Recuerdas estas salas que tenian los clubs de
tenis para jugar a las cartas? Asi era el salon de
La Ricarda. Hablamos de la pelicula Padre
Padrone de los hermanos Taviani, de las
fiestas, de la casa del contrabandista, del
servicio de la casa, y la necesidad de requerir
una vivienda adosada para mantener la casa de
los sefiores. Hablamos del mar y la torre que
decian que era para sacar agua, del jardin, de la
habitacién de los padres. Fue una experiencia
que no olvidaré, y cada vez que veo la casa, sin
que deje de gustarme, porque la casa me gusta
mucho, veo un monstruo lleno de fantasmas.
No sé realmente si era asi pero tiene sentido
que lo fuera.

- jQué bueno! Cecilio decia que la
arquitectura no tenia por qué ser bonita. Con
esto que él decia, muchas veces equilibraba
arquitecturas, haciendo de un edificio horrible
algo interesante y de edificios fantasticos le
sacaba fantasmas, que los tenian. ;Sabes que
fui a la casa Ugalde? También con Cecilio.
Hace mas de diez afios que estuvimos alli. El
dueno de la casa era el de la tienda Vingon,
aquella que estaba en el Paseo de Gracia de
Barcelona que acabd cerrando hace un afio mas
o menos. Nos pusimos en contacto con su
propietario. No recuerdo muy bien como pero
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nos dijo que podiamos acercarnos y ver la casa,
que estaria alli para recibirnos y... jnos la
ensenid! En aquel momento teniamos en mente
un texto que habia escrito Victor Rahola. Creo
recordar que se publicd en la revista Quaderns.
Y recuerdo que hablaba de ella como una casa
misteriosa, donde la mirada jugaba un papel
muy importante no desde el punto de vista
desde donde estan tomadas las fotografias
publicadas que presentan la casa sino hacia el
lado contrario, hacia la entrada, desde la
habitacién del servicio.

Era un escrito muy bonito, nos sorprendié
el discurso novedoso de la casa. Creo que Paco,
siempre tan pendiente de encontrar textos
desconocidos, nos pasé el articulo. ;Sabes? Es
una casa muy pequena. Un salén que siempre
has imaginado amplio por las fotografias,
llegas alli y es mindasculo, con el techo muy
bajito en algunas partes. Realmente es una casa
que cuando la ves te das cuenta que no es igual
a como te la imaginas y se convierte en otra
cosa. A pesar de que estuvieran viviendo alli,
cuando llegas, después de haberla visto tantas
veces en fotografias, el hecho de visitarla es
como aquel regalo que no usas y acaba siendo
un adorno y no puedes deshacerte de él. Es
una experiencia extrafia ver la casa y
recorrerla. Para este tipo de casas deberia
ocurrir como en la casa de Utzon, que puedes
ir y dormir alli, si pagas claro. La experiencia
seria otra.

- Bueno, no sé que decirte..., por cierto, a
Cecilio le gustaba viajar jno crees? Recuerdo
las preguntas que hacia cuando le planteabas ir
a algtn sitio. ;Y esto para qué? ;Con qué fin?
solia decir. Y tras una conversacién no muy
larga decia: puede estar bien, ;tienes algo
previsto? Y asi salian estas cosas, a mi me
chiflaban. Me fijaba en qué cosas estaba
mirando durante los trayectos, y sin mas decia:

“mira, ahi esta la casita de Josep Maria Jujol”.
¢(Recuerdas cuando fuimos a Barcelona a una
conferencia de Josep Quetglas?

- Estuvo genial, después fuimos a aquel
restaurante italiano que habia en Gracia. Yo
dormia en una pension, cerca de la plaza de la
Reina y al acabar bajé las ramblas andando con
Cecilio. Era la primera vez que coincidiamos
con Quetglas, ;recuerdas de qué habl6? La
segunda vez fue en Castellén, fuimos Cecilio,
Delia y yo.

- Fue muy emocionante ese dia. Pues
estuvo hablando de libros, creo recordar, y
sobre las fuentes de los textos referidas a
algunas obras, que habia que buscarlas en los
propios arquitectos. Adolf Loos, Le Corbusier,
Alvaro Siza y Juan Navarro Baldeweg son los
arquitectos de los que hablé.

- Cecilio siempre estaba pendiente de las
conferencias. Una vez no fui a una charla de
Pepe Llinas y me lo reprochd. “;Por qué no has
venido?” -Y lo expresé con un tono de voz mas
fuerte y con un sentido de enfado- Me dijo: “ha
hablado de su tltimo proyecto. Es un perrito
que acaba de bajar de la montana y se ha
quedado dormido en la plaza de Lesseps.”
Nunca supe si era asi como explicé Llinas su
biblioteca arriba de Gracia, pero ahora cada
vez que me acerco por alli veo a un perrito
descansando. Es como si estuviera esperando
que lo sacaran a pasear, y cuando uno entra es
la biblioteca quien te da un paseo arquitec-
ténico.

- jOstras!, me parto -con un par de
carcajadas cort6 a su amigo que paré de hablar
por el tono tan alto de las risas-. Recuerdo
cuando vino Helio Pifién. Se conocian. ;Lo
sabias? Y cuando venia a dar una charla Cecilio
le saludaba, pero en el fondo siempre fue muy
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critico con él. No estaba nada de acuerdo de
muchas cosas que decia. Un dia le pregunté
por los temas que daba en un curso que vino a
dar en Valencia, y ;sabes qué me dijo?

- Pues me lo imagino.

- Pues eso, que Helio no tenia muy claro los
conceptos que decia sobre lo visual. Y no sé si
asiera, pero tenia algo que encandilaba a
mucha gente, y eso que a veces no decia cosas
realmente interesantes. Siempre levantaba la
voz para que se le escuchara bien.

- jQué bueno! -Y le devolvid la carcajada
con la que su amigo habia iniciado la
conversacién sobre Helio- Es verdad, Helio
Pifién siempre se perdia en sus discursos, y lo
hacia porque el contenido de lo que expresaba
lo hacia desde una imposicién. Era categdrico.
Si este arquitecto me gusta es bueno, si este no
me gusta no; o por lo menos daba esta
sensacion. Yo lo hablé con algunos amigos, y
pensaban algo asi.

- Bueno pero con otros no podias ni
mencionar esto que comentas, porque por aqui
habia muchos adeptos a Helio. Yo quizés lo
sea, pero de fondo. Era muy querido en esta
escuela, sobre todo por los de proyectos. Y eso
que sus comparaciones sobre Aalto y Mies, o
Souto de Moura y Alvaro Siza no eran del todo
acertadas, desde mi punto de vista.

- Pues, jsabes qué?, después de una charla
sobre fotografia en arquitectura, impartida por
Helio, al acabar Cecilio se acercod a saludarle.
“:Qué tal? ;Como va? jFijate! jQué increible! ;Y

177

aqui en el salon de actos!” -decia imitando a
Cecilio- Y después le solté: “td, coges y
desenvuelves un caramelito, se los ensenas, y
de repente... jva y te lo guardas! jJajaja! {Hay

”

qué ver! jCémo eres! jCOémo eres!...

- ;De verdad? ;Eso pasé? ;Qué queria decir
con el caramelito?

- Si, preguntaselo a Paco. No entendi muy
bien aquello en su dia, pero luego me pareci6
muy bueno. Tenia que ver con la experiencia
de la arquitectura y la imagen, no desde la
fotografia sino desde la imagen visual, aquella
que uno ve y concibe cuando visita un edificio.
Era esa manera que tenia Cecilio de ver las
cosas y asi lo planteaba, se ponia muy serio
cuando alguien no definia con rigor las
sensaciones que uno recibia a través de los
sentidos. La fotografia era un dulce que
dejabas de saborear por no estar en el interior
del edificio percibiéndolo. Y lo decia asi, sin
mas. {Era muy agudo!

- Pues voy a decirte algo, y supongo que no
te gustara mucho pero con todo lo que
hablamos creo que esta bien que compartamos
pareceres. Te lo voy a decir asi, como lo creo y
quiero que me digas que piensas. Voy alla.
Creo que a veces eres un defensor algo
obsesivo de ciertas cuestiones, te vuelves algo
intransigente cuando justamente lo bueno de
una escuela de arquitectura son los distintos
mundos con los que te encuentras, eso mismo
que dices sobre distintos modos de ver; y
cuando te oigo hablar como si lo tunico
realmente importante en la escuela fuese
aquello que Cecilio decia me parece que te
conviertes en un personaje algo intransigente
con los demas profesores, que son muy
necesarios para la escuela; los de proyectos, los
de historia, instalaciones, matematicas, dibujo
o geometria. Te comento, que es algo que
queria decirte mas de una vez y no sé si es el
momento pero ahi queda.

- iQué gracia! Mira, esta expresion se la he
sacado a Cecilio. Decia: jqué gracia! - y tras
unos segundos pensativo comenzé a hablar
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con pequefias fruncidas en la frente-. Voy a
comentarte algo. Estoy convencido y no sabria
justificarlo mejor pero estoy seguro que esto
que voy a decirte es asi, tiene que ver con la
bailarina de Degas de la que habldbamos al
principio. No me importa que haya personas
que no estén de acuerdo. Sé que es asi.

La escuela de arquitectura de la que hablas
y como dices esta llena de profesores de
estructuras, construccién, instalaciones, dibujo,
proyectos, historia, composicion, fisica, mate-
maticas; y deberia tener alguna otra asignatura
mas. Todos ellos, mejor o peor, te ensefiaran a
calcular estructuras, a dibujar detalles cons-
tructivos, a resolver problemas de instala-
ciones, a proyectar edificios, a conocer la
arquitectura construida por el hombre en una
historia, y a desarrollar el trazado urbano en
las periferias de la ciudad; por comentar
algunas de las cosas que hemos aprendido en
esta escuela y sobre las que Cecilio diria: “nos
hacen expertos para todo”. Pero lo que quiero
decirte no es esto, que ya lo sabemos los dos.
Lo que queria decir es, que en cualquier parte
del mundo, una escuela de arquitectura debe
disponer un profesor como Cecilio. Los hay, y
muchas lo tienen. Tener un profesor asi no
depende de un programa docente, mas bien
tiene que ver con el entendimiento y aprecia-
cion del lenguaje poético.

No es que el resto de profesores no
valoraran a Alvaro Siza, Enric Miralles, Le
Corbusier, Pep Llinds, Utzon, Scharoun o
Wright, que lo hacen, sino mas bien enaltecen
una de sus obras y no la sensibilidad
perceptiva que pueden originar. Es ésta la
expresion poética que es transmitida de una
manera tan intensa, concreta y abstracta a la
vez, que un cerebro que lo entiende es capaz
de entablar vinculos entre todos los aspectos
que expresa. Yo creo que esto no se ensalzaba

en la Escuela. Alababan a ciertos alumnos, y no
digo por qué pero asi conseguian lo que es esta
escuela, dejando de lado las posibilidades que
ofrece la expresion de un lenguaje que permite
vincular lo mas profundo, sintético y encar-
nado de la realidad. No estar pendiente de esto
es no enterarse de nada, y con los hechos se
demuestra de una manera muy clara. Te lo
digo totalmente convencido, y esto no lo digo
solo yo. Para mi, a la escuela de Valencia la
salvo él. Y es lo que decia Hejduk, solo hace
falta poesia para estudiar arquitectura.

Sin decirse nada, los dos arquitectos entra-
ron en la Escuela. Era la hora de la conferencia.

Septiembre de 2016
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Una vision critica de la Lonja de Valencia

Juan Maria Songel Gonzalez (UPV)

Desde el recuerdo de los dos queridos
compafneros que lamentablemente nos han
dejado con tan poca distancia de tiempo, critica
de la arquitectura.

La oportunidad, que me brinda esta
ocasion, de escribir en memoria de nuestros
comparfieros los profesores Cecilio Sanchez-
Robles
aprovecharla para poner en valor, y al mismo

y Margarita Fernandez desearia
tiempo mostrar mi agradecimiento, por las
ensefianzas que de ellos aprendi, por un lado
como sucesor de Margarita Fernandez en la
docencia de la asignatura Arte y Estética de la
Ingenieria Civil, que ella imparti6, durante
muchos afos, en la Escuela de Ingenieros de
Caminos de nuestra Universidad Politécnica de
Valencia, y por otro lado como profesor
colaborador de Cecilio Sanchez-Robles en la
docencia de la asignatura Composicién II,
durante catorce anos, en la Escuela de

Arquitectura de la misma universidad.

Han sido dos retos muy estimulantes, que
me han permitido profundizar y poner orden
en las cuestiones relativas a la sensibilidad

estética y a su adiestramiento. Por un lado, el
reto de desarrollar en los estudiantes de
ingenieria civil las capacidades perceptivas y
las habilidades creativas y de disefio, que les
permitan controlar, comprender y analizar
criticamente la forma de la obra de ingenieria
civil y los factores condicionantes que influyen
en ella. Por otro lado, el reto de ayudar a los
estudiantes de arquitectura a profundizar en el
conocimiento y puesta en valor del patrimonio
arquitectéonico a partir del andlisis critico,
interpretativo, histérico y cultural.

Educar la sensibilidad implica ensefiar a
descubrir, educar la visién, ensefar a ver, a
interpretar los signos, las formas, las ideas y las
intenciones que subyacen en las obras de
arquitectura e ingenieria civil. Se trataria de
contribuir a la construccién de una estructura
conceptual, un tejido de relaciones y una red
de categorias como instrumentos para abordar
y valorar la complejidad y la riqueza que
supone la sintesis de aspectos y dimensiones
que inciden en la obra construida, considerada
en su globalidad, como instrumentos para el
analisis y la critica.
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Todo ello supone una mayor implicacion
personal del observador, que debe ser capaz de
formular preguntas a la obra construida, a
partir de la informacién que ésta misma nos
ofrece, valorandola como punto de partida
para cuestionar las visiones mas estereo-
tipadas, y como estimulo para plantear nuevas
hipétesis para una interpretacion. El objetivo,
pues, es alcanzar un nivel de profundizacion
mayor en el adiestramiento de la sensibilidad
estética, en el desarrollo de las capacidades
perceptivas y en el entendimiento, la expe-
riencia y la interpretacion de la obra
construida.

En este breve escrito homenaje me centraré
en la asignatura de Composicion y en las
aportaciones que, en este sentido de profun-
dizacién de la sensibilidad estética, mas he
apreciado del profesor Cecilio Sanchez-Robles.
Los aspectos que abordaba la asignatura, y que
pretendian contribuir a enriquecer la expe-
riencia de la arquitectura eran bdasicamente
cuatro: la imagen, es decir las condiciones de la
forma mas dependientes de los fenémenos
opticos y de la percepcion visual, la corporeidad,
es decir aquellas condiciones que dependen de
la materialidad, de los cuerpos, las masas y las
la forma espacial,
geometria y el caracter de los vacios que los

cargas, centrada en la
elementos corporeos configuran y, finalmente,
el programa y el uso como exponentes de formas
y visiones concretas de la vida y el mundo.

Tomaré como ejemplo, para la aplicacion
de los conceptos de andlisis critico de estos
aspectos, una de las obras que con frecuencia
utilizaba Cecilio para ilustrarlos y para esti-
mular en los alumnos su capacidad perceptiva
y critica: la Lonja de Valencia. Era una obra
perfecta para alcanzar estos objetivos.
Efectivamente, a primera vista, era una obra

archiconocida en Valencia, acerca de la cual

parecia que todo estaba escrito y dicho. ;Para
qué hablar de nuevo sobre ella?

El primer paso era contrastar el estado
actual con las condiciones originales de la obra:
los promotores, los arquitectos, el proyecto, el
contexto urbano, econdémico, social, cultural,
etc. La nueva Lonja de finales del siglo XV
responde a un proyecto unitario, realizado por
Pere Compte y Joan Yvarra, construido en 15
anos (1483-1498), que no incluye el Consulado
del Mar, ni concibe el cuerpo de la capilla y la
sala del tesoro como una torre, y que surge por
encargo del Consell de la ciudad de Valencia,
no solo con un fin estrictamente utilitario para
albergar unas actividades mercantiles, sino
también con la necesidad de que la obra
exprese el prestigio y la importancia que la
ciudad de Valencia habia alcanzado en el siglo
XV. El contexto social, en el que surge este
proyecto original, tiene como elementos
significativos el reinado de los Reyes Catdlicos,
el descubrimiento de América, o el papado de
Alejandro VI, de la familia de los Borja, con
todas la influencias y vinculos entre Valencia y
Roma, que ello suponia.

El pabellon del Consulado del Mar
corresponderia a un proyecto posterior, que se
adosa, como a una medianera, al muro norte
del cuerpo de la capilla, y que se ira
construyendo a lo largo de un periodo de
tiempo mas prolongado, cuando el contexto
social y los promotores ya son distintos, y
también lo son sus proyectos politicos y
urbanos de Valencia: Guerra de las Germanias,
nuevo Consell, virreina D?* Germana de Foix,
San Miguel de los Reyes. El andlisis que
planteaba Cecilio se centraba en la Lonja
primigenia, que corresponde al proyecto
original de Pere Compte y a sus promotores, y
que comprende la Sala de Contratacion, la

capilla, la sala superior y la escalera helicoidal.
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En aquel contexto social de finales del siglo
XV, es significativa la ubicacion de la nueva
Lonja sobre la muralla arabe, con la intencién
de romperla y unir la antigua ciudad intramu-
ros con la ciudad extramuros, teniendo como
referencia la ciudad cristiana de Eiximenis, que
afirma un nuevo orden racional, de trazado
regular y ortogonal, como las poblaciones de
nueva planta (Villarreal), o las bastidas fran-
cesas, contrapuesto al trazado irregular de la
ciudad musulmana.

La Lonja, en sus origenes, tal como lo
reflejan las vistas de Valencia de van de
Wijngaerde, aparece como un hito urbano con
su volumen prismatico que sobresale en el
perfil de la ciudad, entre la Plaza del Mercado
y la Plaza del Doctor Collado, con un amplio
espacio urbano delante de la fachada recayente
a la actualmente sobreelevada Calle de Pere
Compte (fig. 1). El contraste con el contexto
urbano actual permite plantear las hipdtesis
que formulaba Cecilio acerca de la Lonja
primigenia.

En primer lugar, el cambio de percepcién
de figuras y fondos, que ha hecho que el
edificio haya pasado de ser un volumen
destacado delante de una amplia plaza y
flanqueado por otras dos, definiendo asi una
figura tridimensional propia sobre el fondo del
tejido construido de la ciudad, a formar parte
de un frente de calle, es decir, a convertirse en
un fragmento de la figura que define la
actualmente ininterrumpida secuencia de
fachadas que forma el frente lateral de la hoy
ya mas calle que plaza del Mercado.

En segundo lugar, como consecuencia de la
transformacion del espacio urbano circun-
dante, por la construccién de nuevos edificios
mas proximos y mas elevados, que han hecho
desaparecer el amplio espacio ubicado entre las

plazas del Mercado y del Doctor Collado,
dejandolo reducido a la estrecha Calle de Pere
Compte, se produce también un cambio de ejes
dominantes y aparece una nueva fachada
principal.

La elevacién progresiva del nivel del suelo
urbano desde el siglo XV seria otro factor que
nos confirmaria la misma hipdtesis. La Calle
Pere Compte -anteriormente Calle de los
Escalones de la Lonja- con sus espacios
abovedados inferiores, ;no seria un fragmento
de un podio o plataforma de acceso principal
frente a la fachada orientada a aquel antiguo y
amplio espacio urbano ubicado entre las plazas
del Mercado y del Doctor Collado? Algo
similar al podio o terraza de la iglesia de los
Santos Juanes, en la fachada recayente a la
Plaza del Mercado. Alli se hace evidente la
existencia de unos espacios abovedados bajo la
plataforma del podio, y también la elevacion
del nivel de la calle desde la construccion
original, que se puede percibir igualmente en
otros lugares, como en el sétano del Consulado
del Mar.

Si consideramos, pues, el nivel de la calle
en el siglo XV, todavia se distancia mas el piso
de la Sala de Contratacion con la calle. Ante ese
desnivel, que equivaldria a una planta entera,
(no cabria la posibilidad de que hubiera un
espacio abovedado bajo el piso de la Sala de
Contratacion? ;Con este desnivel, no seria
excesiva una escalinata para dar acceso a la
Sala de Contratacion por la fachada recayente a
la plaza del Mercado? El acceso mas ldgico
pareceria el que se produce a pie llano desde el
hipotético podio o terraza, del que formaria
parte la sobreelevada calle Pere Compte (fig.
2). Bajo esta hipétesis, la fachada lateral actual
se convertiria en fachada principal, en los
origenes del monumento, y el eje principal de
acceso ya no seria el que sefiala la puerta de la
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1. Vista de Valencia, de A. van den Wijngaerde (1563).

Entorno de la Lonja.

2. Fachada de la Lonja a la calle Pere Compte y seccién y

planta del s6tano de la calle. M. J. Ramirez (2013).

3. Restitucién de los colores de los frescos de la boveda de la

Lonja. S. Aldana (1988).

Plaza del Mercado, sino el de la puerta de la
Calle Pere Compte, mas amplia, sin particion, y
con jambas y arcos perfilados para no recibir
ninguna carpinteria o cerrajeria de cancela o
puerta de cierre.

La imagen o forma visual de la Lonja
primigenia que percibimos desde el exterior,
como volumen o figura tridimensional que
emerge sobre el fondo de la ciudad del siglo
XV, sin edificios préximos o elevados que
pudieran arrojar sombras sobre nuestro
monumento, contrasta con la imagen que se
nos presenta cuando atravesamos el umbral
del acceso principal. Para hacer presente la
imagen del interior de la Lonja de finales del
siglo XV, necesitamos abstraernos de la actual
iluminacion artificial, e imaginar la bdveda
revestida de frescos con un fondo azul oscuro,
salpicado de pequefias estrellas doradas,
evocando la boveda celeste, al modo habitual

en la arquitectura gotica (fig. 3).

Al franquear la puerta de la Sala de
Contratacion, nos encontramos ante un espacio
que se expande hacia lo alto, iluminado en su
mitad inferior por la luz natural que penetra a
través de las ventanas, ubicadas a poca
distancia del piso y alejadas de la béveda. Esta
luminosidad contrasta con la oscuridad de la
mitad superior de la sala, donde ningtin hueco
permite la entrada de luz natural. El fondo azul
oscuro de los frescos que revisten la boveda
todavia enfatizan mas esa oscuridad, de
manera que la escasa luz que llega hasta ellos
hace que los brillos que despiden las pequenas
doradas

estrellas destaquen y contrasten

fuertemente con ese fondo azul oscuro (fig. 4).

El espacio viene caracterizado por las
quince unidades espaciales iguales en su
planta cuadrada y en la forma y altura de la
béveda, formando cinco naves en un sentido y
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tres en el perpendicular, todas de la misma
altura, de manera que aparece un espacio
unificado en el que percibimos con claridad la
totalidad del prisma que forma el gran
contenedor espacial que definen los muros
perimetrales (fig. 5). Frente al espacio
jerarquizado, marcado por la verticalidad y las
fuertes diferencias de altura entre nave central
y laterales, con una seccién transversal mas
proxima al triangulo, propio del gotico de la
Isla de Francia, nos encontramos en la Lonja
con un espacio unificado, marcado por la
horizontalidad, con una seccion transversal
mas proxima al cuadrado, a semejanza de las
grandes iglesias del gotico mediterraneo, como
Santa Maria del Mar o las catedrales de
Barcelona, Mallorca y Gerona. Por otro lado, al
comparar con otro importante precedente,
también con unidades espaciales de la misma
altura, como lo fue la Lonja de Palma de
Mallorca, observamos cémo los dos ejes
ortogonales, longitudinal y transversal, de la
de Valencia, coinciden con centros de vano,
mientras que en la de Mallorca el eje
longitudinal también recorre centros de vano,
pero el eje transversal sefiala los ejes de las
columnas, es decir, elementos macizos. El
espacio de la Lonja de Valencia tendria asi un
caracter mas isétropo u homogéneo que la de
Mallorca.

Al considerar la corporeidad y los
elementos estructurales de la Lonja, observa-
mos que la gran caja prismatica que constituye
la forma de la Sala de Contratacion esta
formada por muros desprovistos de todo el
andamiaje de contrafuertes y arbotantes que
caracterizan el exterior de las grandes
estructuras goticas. Lo que sobresale en ellos
son sdlo ligeros relieves o molduras, con un
caracter mas de textura que de elemento
estructural (fig. 6). Sus contornos se diluyen en

la parte superior con el perfil quebrado de las

4. Restitucion de la boveda original de la Lonja. M.J. Ramirez

(1999).

5. Planta de la Sala de Contratacion. Dibujo de A. Rubio
(1807).

6. Lonja. Fachada recayente a la Plaza del Mercado.
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almenas, sin ningin elemento que defina o
claridad la
integridad formal de cada muro (fig. 7). De esta

acote con individualidad e
manera, los muros se perciben més como una
piel que como un cuerpo. Se enfatiza en ellos
mas la superficie que el espesor, el plano que la

masa.

Por otro lado, el perfil de las perforaciones
que presenta el muro en las puertas y en las
ventanas es diagonal y se muestra, no como un
plano liso, sino como un manojo de baquetones
(fig. 8), afirmando asi la linea sobre la masa, y
reduciendo gradualmente el espesor del muro
a una moldura, a una linea. Esta es una forma
caracteristica de la arquitectura gotica, para
aligerar la percepcién, o negar la materialidad,

7. Lonja. Vista desde la Plaza del Doctor Collado.

de un elemento tectonico.

Las columnas son muy esbeltas y se nos
presentan invadidas por las formas filamen-
tosas de los nervios, que no siguen la direccion
vertical —el camino mas corto para conectar
béveda y suelo- sino que se contornean en
espiral, convirtiendo estas columnas en
manojos de molduras retorcidas, unas formas
que niegan a nuestros ojos la percepcion de
transmision de cargas de la boveda al suelo
(fig. 9). Cuando nos desplazamos alrededor de
las columnas, observamos como su perfil no es
constante —lo seria si su forma fuera cilindrica
y lisa— sino que va variando a medida que
cambiamos nuestro punto de vista. Este perfil

cambiante confiere a las columnas un movi-

8. Perforacién de hueco en el muro, realizada en diagonal,

mostrando un haz de baquetones.
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miento marcado por la forma helicoidal de los
nervios, que genera la percepcion de un
dinamismo ascendente, contrario al vector
gravitatorio.

Esta negacion de la materialidad y
afirmacion de la ingravidez todavia se refuerza
mas cuando vemos la bdveda revestida de
frescos, que ocultan el color y la textura
propios de la piedra, convirtiendo la béveda en
un plano ilusorio en el que se produce el efecto
optico de una representacion de la béveda
celeste (fig. 4). ;Qué cargas puede percibir asi
el ojo en ella?

Por si esto no fuera suficiente para alejar de
nuestros ojos el papel de las columnas como

9. Columnas de la Sala de Contratacion.

transmisores de cargas de la boveda al suelo, la
observacion del encuentro entre los nervios
retorcidos de las columnas y los nervios de las
bévedas que concurren en las columnas nos
sacara de toda duda. Tendriamos que hablar
mas bien de un desencuentro deliberado, no
caprichoso, ya que se hace bien evidente la
ruptura de la continuidad entre los nervios de
la béveda y los de las columnas (fig. 10).

Esta inhibicion de los mnervios como
transmisores de cargas entre béveda y suelo se
hace también bien visible en las columnas
embebidas en los muros perimetrales de la
sala, donde observamos que la mayor parte de
los nervios helicoidales comienzan y terminan
en el propio muro (fig. 11), asi como también

10. Encuentro entre columna y bdveda de la Sala de

Contratacion.
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11. Nervios de las columnas embebidas, que comienzan y

terminan en el muro.

en la béveda, donde una parte de los nervios
que la recorren, entre los muros perimetrales,
no pasan por ninguna columna (fig. 9).

El afan de inmaterialidad e ingravidez y el
predominio de la imagen sobre la corporeidad
era una de las caracteristicas de la Lonja de
finales del siglo XV que, con estas observa-
ciones, argumentaba Cecilio.

Concluyo aqui estas breves lineas en
homenaje y agradecimiento a Margarita y a
Cecilio, con la esperanza de haber contribuido,
en alguna medida, a estimular la lectura de sus
escritos y el conocimiento de su pensamiento.
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Conservacion y lineamentos en la obra de
Leon Battista Alberti

Notas para una introduccion

José Luis Bar6 Zarzo (UPV)

El Quattrocento fue un siglo de importantes

transformaciones que afectaron significa-
tivamente a la evoluciéon del concepto de
patrimonio y a la sensibilizaciéon sobre la
necesidad de conservarlo. A través de una de
las figuras mas destacadas del primer
Renacimiento, como es el humanista Leon
Battista Alberti (1404-1472),

descubrimiento de la arquitectura de la Anti-

se aborda el

giiedad como paradigma para la recuperacion
de un lenguaje, y se analiza la contribucién del
arquitecto genovés en calidad de tedrico,
ideador, consejero y proyectista a través de sus
intervenciones sobre edificios ya construidos,
tanto si procedian de la Antigiiedad como de la
tradicion medieval.

1. La conservacion del patrimonio de la
Antigiiedad en la Roma renacentista

La consciencia colectiva de la necesidad de
tutelar el patrimonio arquitecténico arranca en
un sentido moderno para la historia de la
restauraciéon a comienzos del siglo XIX. Sin
embargo, mucho antes ya habian aparecido
muestras de una voluntad conservacionista
selectiva, mas alld del simple reaprovecha-

miento o reciclaje funcional de las preexisten-
cias. El Renacimiento, en ese sentido, consti-
tuye un periodo decisivo en base a la
veneracion de los humanistas hacia las ruinas
romanas como depositarias directas del legado
cultural de la antigiiedad romana. Ello supuso
por primera vez el reconocimiento del valor de
los edificios del pasado como testimonio de un
periodo de grandeza digno de ser reme-
morado. A esa mentalidad contribuyé el
humanista Poggio Bracciolini al desempolvar
de entre los numerosos volumenes de la
biblioteca de Saint Gallen un viejo manuscrito
que contenia el texto de Vitruvio.

El redescubrimiento de la Antigliedad
contd en Roma con algunos precedentes. Hacia
1350 se habia iniciado la literatura topografica
urbana con los Mirabilia Urbis Rome, una
especie de guia para los peregrinos que
facilitaba la localizacién de los lugares santos, a
los que se afiadi6 posteriormente los mas
Antigiiedad.
Bracciolini incorporé en su De varietate fortuna

importantes edificios de la
(1431) el primer catalogo e inventario donde se
describian las ruinas romanas de la ciudad.
También Flavio Biondo escribié con el mismo
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espiritu su Roma instaurata  (1445-1446),
superando la mera descripcién de las ruinas
romanas por una propuesta de reconstruccion
metddica de la topografia de la antigua Roma
sobre la base de fuentes literarias clasicas,
inscripciones, catdlogos y los propios restos
arqueolégicos que permanecian visibles. Hacia
finales de siglo o principios del siguiente,
Bernardo Rucellai escribié sobre las anti-
gliedades de la ciudad De urbe Roma, mientras
que el texto titulado De Romanae urbis vetustate,

de Pomponio Leto, data de 1510.

El interés por el conocimiento de Ia
Antigiiedad como herramienta de estudio y de
proyecto se reflejaria décadas mas tarde con la
publicacién de monografias con material grafi-
co que incluian reconstrucciones hipotéticas de
los principales edificios romanos conservados,
entre las que citamos el Libro III: Antiquita di
Roma, e le altre che sono in Italia e fuori de Italia
1540),
L’antichita di Roma raccolta brevemente da gli

(Venecia, de Sebastiano Serlio, y
autori antichi e moderni (Roma, 1554), de Andrea
Palladio. Paralelamente surgié un importante
mercado de estampas de arquitectura romana,
impulsada por editores como Antoine Lafréry
(Speculum Romz magnificentiz) o FEtienne
Dupérac, destinadas a un publico de coleccio-
nistas, viajeros y eruditos.

Entre tanto, al abandono de la ciudad
acaecido en los afios de ausencia de pontifices
por el Cisma se sumaba la mutilacién ininte-
rrumpida del legado arquitectdnico antiguo
por falta de cuidado. Los primeros en

reaccionar ante esta calamitosa situacion
fueron los humanistas. En su Ruinarum urbis
Romeae descriptio (1424-1431), Bracciolini denun-
ciaba la destrucciéon permanente que venia
sufriendo la herencia romana, mientras que,
décadas mas tarde, Rafael Sanzio dirigia al

papa Leon X una desgarradora carta de alerta

que con el tiempo ha devenido en todo un
manifiesto en favor de la salvaguarda del

patrimonio:

jCudntos papas han permitido la ruina y la
destruccién de los templos antiguos, las estatuas,
los arcos y otros edificios, gloria de sus fundadores!
(...) jCudnta cal se ha sacado de las esculturas y
otras decoraciones antiguas que me atrevo a decir
que toda esta nuestra Roma (...) estd construida con
la cal de los mdrmoles antiguos! (...) Por tanto,
Padre Santisimo, no deje tiltimo entre sus pensa-
mientos el cuidado de lo poco que queda de esta
antigua madre de la gloria y nombre italiano.

Sin embargo, ni el clamor proteccionista
estaba dirigido a todos los monumentos del
pasado —junto a la admiraciéon por las obras
antiguas se ignoraba la arquitectura goética— ni
la veneracion hacia la Antigiiedad romana fue
siempre acompanada de una proteccion de facto
hacia los bienes arquitecténicos mitificados. De
esta manera, a pesar de las medidas favorables
emanadas de algunas bulas pontificias, tanto
para preservar! como para restaurar? los princi-
pales monumentos romanos, la realidad fue
que el abandono y expolio de muchos de ellos
continu6 paraddjicamente en aras de alcanzar,
para mayor gloria de la ciudad, una Roma
instaurata.® De mas a mas, la incipiente politica
proteccionista emanada de los poderes
eclesiasticos se vio bruscamente detenida como

consecuencia del Sacco di Roma en 1527.

Por otra parte, y en relaciéon con aquellos
monumentos verdaderamente ‘reconocidos’
por su singularidad o estado de conservacion,
la realidad proteccionista fue relativa. La
arquitectura de la Antigiiedad se recuperd, si,
pero no sdlo para constituirse en modelo
filoldgico pasivo digno de contemplacion, sino
para ser reapropiada y reinterpretada en la

potencialidad de un discurso que permanecia
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abierto en el tiempo [GONZALEZ-VARAS,
1999, p. 135]. Y asi, del resurgimiento de la
cultura clasica emergieron nuevas ideas
respecto al disefio arquitectonico que, en el
caso de los templos, hizo que las antiguas
iglesias paleocristianas pareciesen una expre-
sion inadecuada tanto de la doctrina cristiana
como de la ideologia papal [PARTRIDGE,
1995, p. 43], lo cual contribuyé a suscitar la

necesidad de renovarlas.
2. El perfil del Alberti arquitecto

Leon Battista Alberti no
arquitectura sino a través de la experiencia
literaria [BENEVOLO, 1972, p. 159]: su primer
encuentro con Roma se produjo con la lectura

llego a la

de Tito Livio y de Cicerédn. Pronto se
transform6 en arquedlogo y mas tarde en
arquitecto. Los edificios, percibidos inicial-
mente como testigos de la historia romana,
pasarian a ser estudiados y referidos como
leccién de construccién, primero, y como
modelos de belleza, después [CHOAY, 2007, p.
40]:

Quedaban aiin en pie viejas muestras de
construcciones en forma de templos y de teatros, de
las que —como si de excelentes profesores se tratara—
seria posible aprender mucho. [ALBERTI, De Re
Zd., L VI, cl, p. 243-244]

Calificado por Vasari [1971, p. 290] como
‘Vitruvio florentino’” y ‘principe de los eru-
ditos’, Alberti fue ante todo un intelectual puro,
de manera que su acercamiento profesional a la
arquitectura se produjo siempre como proyec-
tista, como ideador, como asesor en la
distancia, pero sin una implicacién directa en
la ejecucion [RIVERA, 2007, p. 10], lo cual no
esta refiido con su idea tedrica de arquitecto,
necesitado de la inteleccion y el conocimiento de

los temas mds excelsos y adecuados [ALBERTI, De

Re Zd., Proemio, p. 57]. La vasta extension de
su campo de conocimiento le hizo decantarse
por un papel preeminentemente teorico, prefi-
riendo la elaboracién de escritos o el disefio de
nuevos proyectos al entretenimiento tenaz en
la materializacién de las obras. Esta inclinaciéon
fue duramente criticada por Vasari, acusandole
de cometer graves errores por falta de expe-

riencia practica.

Cabe intuir que las responsabilidades de
Alberti como consejero y asesor de papas y

1. Emblema de Leon Battista Alberti, tal como aparece en el
manuscrito “Della familia” (1438). Biblioteca Nazionale

Centrale de Florencia. Ms. I1.IV.38, c119V.

2. Medalla de bronce realizada por Matteo de’ Pasti (ca.
1450-1452). Londres, Victoria & Albert Museum. Inscripcion
anverso: LEOBAPTISTA ALBERTVS. Inscripcién reverso:
MATTHAEI PASTII VERONENSIS OPUS. QVID TVM, con el
emblema de Alberti, el ojo alado y flamigero rodeado por

una guirnalda.
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principes limitaron forzosamente el tiempo
disponible para simultanear terceras ocupa-
ciones. Por otra parte, conviene sopesar la
influencia sobre el pensamiento albertiano del
renacer del platonismo a través de los escritos
de Marsilio Ficino, Pico della Mirandola y la
fundacion de la Academia Florentina, que
habria derivado en una tendencia a menos-
preciar el lado practico de la arquitectura —la
mano del operario sirve al arquitecto sélo como
herramienta [ALBERTI, De Re Aed., Proemio;
ARNAU, 1988]-, entendiendo la proyectacion
como simple invencién casi  pictorica
[BATTISTI, 1993, p. 44]. La tendencia a la
abstraccion y el uso de las proporciones
armonicas como falsilla mental, escondida tras
el juego de las apariencias visibles [BENE-
VOLO, 1972, p. 181], contribuirian en esta
forma a la perfeccion de la concinnitas (justa
medida) albertiana.

Para Battisti [1993, p. 44 y ss.], por el
contrario, el proyecto de Alberti era un
procedimiento tan extraordinariamente minu-
cioso, que tendia a aproximarse a la obra a
realizar hasta casi identificarse con ella. De este
modo, a diferencia del arquitecto gético, que
debia permanecer en el lugar para resolver
problemas que no sélo eran de estatica, el

arquitecto moderno podia ser informado

epistolarmente, y responder a los ejecutores
por la misma via contra determinaciones que
no estimase correctas [Fig. 3]. En nuestra
opinién, este planteamiento, que podia ser
aplicado con cierta credibilidad en obras de
nueva construccion, hacia mucho mas arduas
las actuaciones como arquitecto restaurador.

Sea como fuere, lo cierto es que, para poder
llevar a cabo en la prdctica cualquier obra, Alberti
hubo de
arquitectos colaboradores o discipulos suyos,

contar con la complicidad de
de quienes supo aprovechar la experiencia
técnica y con los que mantuvo un inevitable
dialogo [BENEVOLO, 1972, p. 181]. Nos
referimos a Bernardo Rossellino en el Palacio
Rucellai (1409-1464), Matteo de’
Rimini (ca.1412-1468), Francesco del Borgo en
San Pedro del Vaticano (ca.1415-1468), Gio-
vanni di Bertino en Santa Maria Novella (1458-
1471) o Luca Fancelli en Mantua (ca.1430-
ca.1502).

Pasti en

Dicha colaboraciéon no presupone, valga la
insistencia, un desconocimiento por parte de
Leon Battista de los problemas practicos de la
construccion; la erudicién con que trata los
aspectos técnicos en sus diez libros sobre
edificacion es harto elocuente [TATARKIE-
WICZ, 2004, p. 100]. Pero si acarrea una

3. Detalle de la carta de Alberti a Matteo de’ Pasti fechada a 14 de noviembre de 1454. Incluye un pequefio boceto con la

propuesta ornamental para absorber el salto de alturas en la fachada principal del Templo Malatestiano.
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tremenda dificultad para los estudiosos a la
hora de deslindar el trabajo aparentemente
intangible de Alberti como ideador, consejero o
proyectista, de las aportaciones —frecuen-
temente bien documentadas— de sus brazos

ejecutores.
3. Aportacion teorica

Alberti elaboré por encargo de Nicolas V

un opusculo con el que contribuyé al
conocimiento cientifico de la Ciudad Eterna, la
Descriptio urbis Roma (ca. 1450). La obra
presentaba un

método de proyeccion

topografica realizado con ayuda de un
rudimentario teodolito que permitié fijar con
bastante aproximacién los puntos mas
singulares de la geografia urbana mediante
coordenadas polares [Figs. 4 y 5]. De esta
manera Alberti daba muestras de su interés
por la precision en la medida, superando con
su sistema plenamente desacralizado y cienti-
ficamente fiable representaciones urbanas
precedentes de caracter esquematico y elevado
contenido simbdlico, y sentando precedente
para la elaboraciéon de los primeros planos
cientificos de la ciudad, como el completado un
siglo después por el ingeniero militar Leonardo

Bufalini.

Por otra parte, en el libro X de su tratado
De Re Zdificatoria (1443-1452), Battista abor-
dé con buen criterio la rectificacién de los defectos
en los edificios,* un aspecto innovador en la
tratadistica de la arquitectura que le lleva a
indagar sobre el deterioro y vicios de la
construccion, y a aportar consejos para llevar a
buen término el mantenimiento y reparacién
de las obras [RIVERA, 1991, p. 44]. Alberti es
consciente de los dos rostros que lleva implicitos el
arte arquitectdnico: la construccion y la destruccion
[SVERLI]J, 2014], y reconoce en la restauracion
un camino para vincularlas.

La sensibilizacion de Alberti hacia la
conservacion queda patente en su recomen-
dacion a no apresurarse, llevado por el ansia de
construir, a tirar abajo edificios antiguos
[ALBERTL De Re Zd., p. 95].° Es mas, cuando

4. Trazado urbano de las murallas romanas realizado segun
el método de Alberti, sobrepuesto con un levantamiento

moderno.

5. Vista de la ciudad de Roma, tomada de un cddice

quattrocentesco.
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los bienes afectados correspondian a ruinas de
la antigiiedad romana, la anterior sugerencia se
torna en indignado clamor, hasta el punto de
reconocer en ello el verdadero motor que le
impulsa a la reflexién y a la escritura:

No puedo dejar de sentir nduseas al ver que por
dejadez (por no emplear un término desagradable:
por avaricia) de los demds se vienen abajo los
edificios que por su sefialado valor habia respetado el
bdrbaro y la furia del enemigo, o que el tiempo, ese
pertinaz destructor de las cosas, accedia de buen
grado a que fueran eternos. [Alberti, De Re Zd., L
X, c1, p.409]

En su nociéon dualista del tiempo -Aidn,
dios del tiempo eterno, frente a Crdnos,
divinidad del tiempo que huye y todo lo
devora—, la ruina es entendida como muestra
de la permanencia de un legado grandioso y, a
la vez, como victima de un proceso de
degradacion ineluctable. De ahi su preocu-
paciéon por la durabilidad en el buen hacer
arquitectdnico, el estudio de las ruinas para
prorrogar sus enseflanzas, y la restauracion
como via, en definitiva, para retornar al eterno
lugar de comienzo.®

Amén de la recomendacién anterior para
tomar en serio el mantenimiento de los
edificios, y previamente a la definiciéon de la
accion reparadora, Alberti discierne como
hacen los médicos entre las posibles causas de
patologias, que pueden tener un origen interno
—defectos ocasionados por el arquitecto en fase
de concepciéon o de ejecucion—, o extrinseco,
ligadas a acciones de la naturaleza.

No obstante, Alberti es consciente de la
limitacién de la capacidad enmendatoria de la
restauracion en situaciones extremas: las obras
que estdn estropeadas por completo y desfiguradas
en todas sus partes no son susceptibles de recibir

mejoras. Asimismo, en cuanto a las que se
encuentran en un estado tal que no pueden ser
mejoradas sino trastrocando su entero disefio, su
reparacion no es preferible a su demolicién y
posterior reconstruccion. [ALBERTI, De Re Zd., L
X, c1, p. 409]

4. Obra construida

De entre las obras de arquitectura atribui-
das a Alberti, un buen nimero resultan ser
intervenciones sobre edificios existentes,
circunstancia que permite ahondar en el
pensamiento albertiano aplicado a la realidad

proyectual.

En general, la modernidad de estas inter-
venciones —comenta Javier Rivera [1991, p. 45]
siguiendo a Panofsky- se cifie a la convenienza 'y
conformita de las partes nuevas con las
antiguas, considerando el conjunto de unas y
otras también organicamente, de modo que las
partes y el todo estén interrelacionados, para
que la belleza vuelva a localizarse en la
armonia y coherencia de todo el edificio, el
cual debe mantener su “unidad formal”:

Antes de nada, debe verse que todas las diversas
partes estén en armonia mutua; y estdn en armonia
si concuerdan, de suerte que formen una belleza
tinica, respecto al tamarfio, la funcién, el género, el
color y otras semejantes cualidades.”

Analizaremos separadamente las inter-
venciones en construcciones de la antigiiedad
de las realizadas sobre edificios medievales,
teniendo en cuenta que las condiciones de
partida son distintas. En el primer caso, las
estructuras se encuentran con frecuencia
transformadas o sufren importantes lagunas,
mientras que en el segundo, la dificultad
principal radica en el enfrentamiento ante un

estilo recién reprobado, como es el gotico.?
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4.1. Alberti, ‘superintendente’ y restau-
rador de la Antigiiedad romana

De los seis papas para los que trabajé como
secretario Leon Battista Alberti fue Nicolas V el
mas determinante en el despertar de su tardia
vocacion de arquitecto. Sus diez libros sobre
arquitectura fueron escritos entre 1447 y 1452,
coincidiendo con el periodo dorado de su
pontificado y, bajo su autoridad, Alberti
desarrolld una actividad equivalente a lo que hoy se
conoce como superintendente y restaurador,
labor que revela el temple de su ingenio y su
capacidad critica, reflejada en buena medida por la
experiencia operativa y por una probada pericia
técnica, que integra la contemplacion con la
intervencion [BORSI, 1980, p. 40; KRUFT, p.
50],° si bien el alcance de su implicacién en el
cargo no ha podido ser puntualizada hasta
ahora suficientemente debido a las causas ya
comentadas.

En sus Vite de’ piui eccellenti pittori, scultori e
architettori (1550-1568), Vasari se refiere a
Alberti como ‘consejero’ de Nicolas V en sus
grandes empresas para renovar la ciudad
romana a pocos anos de celebrarse el jubileo de
1450.10 Segtin Giannozzo Manetti (1396-1459),
secretario y biégrafo del citado papa, las lineas
de actuacién se centraron en la consolidaciéon
de las murallas, acueductos y puentes; la
restauracion de las cuarenta iglesias estacio-
nales; y la nueva construccién del Borgo
Vaticano, el palacio papal y la iglesia de San
Pedro."! Este ambicioso plan de restauraciones,
del cual nos detendremos a comentar unica-
mente la basilica de San Pedro y la iglesia de
Santo Stefano Rotondo, resulta plenamente
compatible con la nube de puntos georrefe-
renciada en la Descriptio urbis Romee albertiana.

Con respecto a la basilica constantiniana
de San Pedro, el papa Nicolas se cind por

diferentes motivaciones a dos actuaciones. Una
de ellas atendia un problema de estabilidad
que afectaba a un ala del templo paleocristiano.
Alberti alude en su tratado a esta cuestion en
un par de ocasiones. En la primera, después de
describir los defectos constructivos observados,
se muestra resignado a esperar tarde o
temprano un colapso lamentablemente inevi-
table:

Y he constatado en la basilica de San Pedro en
Roma algo que de por si es evidente que se ha hecho
muy a la ligera, como es el levantar un muro por
encima de huecos numerosos Y espaciosos, sin
haberlo reforzado con ninguna linea curva, sin
haberlo apuntalado con ningin soporte; y otro
factor que debié ser tenido en cuenta: todo ese
mismo sector de muro, perforado en su parte
inferior por un miimero excesivo de huecos, lo
desplegd su constructor excesivamente elevado y lo
orientd de forma que estaba expuesto a recibir los
violentisimos vientos del norte. Por ello ha sucedido
que ya desde un primer momento se incliné y se
desvié de la vertical mds de seis pies [177,6 cm]. Y
estoy seguro de que un dia se vendrd abajo a
consecuencia de una ligera presion o una leve
sacudida Y si no estuviera sostenido por las
sujeciones de los techos, caeria con toda seguridad a
causa de la inclinacion que se ha producido.
[ALBERTI, De Re £d., L1, ¢ X, p. 85]

En el segundo corte, en cambio, Battista
pasa de la contemplacién pasiva a una afanosa
iniciativa: propone una solucién de reparacion
que, por la minuciosidad de la explicacion, no
parece improvisada, lo que permite deducir
algin tipo de implicacién en la responsa-
bilidad de la obra:

En Roma, en la basilica de San Pedro, a raiz de
que las alas de los muros, al apartarse de la vertical,
cargan sobre las columnas y amenazan con derrum-
bar los techos, habia ideado la siguiente solucién. Se
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me habia ocurrido cortar y quitar de en medio
aquella parte inclinada del muro, que esté siendo
aguantada por una columna del tipo que sea; y
reconstruir ese trozo de muro que hubiera sido
retirado con aparejo ordinario  perfectamente
vertical, dejando a uno y otro lado, en el proceso de
sustitucién, —adarajas y ganchos sumamente
robustos a los que pueda fijarse el resto de la
estructura en reconstruccion. Por iiltimo, en el
techo, habria fijado el arquitrabe, la zona bajo la
cual habria que retirar la parte inclinada del muro,
a cabrias emplazadas sobre el techo, con las patas de
las miquinas bien asentadas en la parte mds solida
del techo y del muro. Luego habria seguido este
procedimiento en cada una de las columnas, segiin
lo hubiera requerido el estado del edificio.

[ALBERTIL De Re £d., L X, ¢ XVII, p. 463]

i

S
-

|

N
B S
-
-
!

f [ _.,....._

e

)

-
S

6. Hipotesis del proyecto de Rosselino con supuesta

colaboracion de Alberti para ampliar la basilica
constantiniana de San Pedro en época de Nicolds V. La
cabecera era la parte mas afectada, de la que solo lleg6 a

construirse la zona sombreada en negro.

La segunda de las intervenciones nicolinas
en la vieja basilica vaticana obedecia a razones
de tipo funcional. El pontifice pretendia am-
pliar el espacio de la cabecera para facilitar la
circulacion de los peregrinos y religiosos que
celebraban los oficios alrededor del altar mayor
y de la tumba de San Pedro [Fig. 6]. Aunque la
obra no llegé a completarse, el proyecto puede
reconstruirse parcialmente a partir de algunas
descripciones contemporaneas escritas y de
representaciones posteriores de sus solidos
cimientos. Segun Partridge [2007, p. 43], la
propuesta se inspiraba en dos de los edificios
romanos mas influyentes de la Antigiiedad: el
Panteén de Roma (118-125 dC) y la basilica de
Magencio/Constantino (ca. 310-320), conocida
en el Renacimiento como Templo de la Paz.

7. Ambrogio BRAMBILLA: Disegno della benedizione del
pontefice nella Piazza di San Pietro (1567). Mandada edificar
por Pio II (1458-1464), la Logia de la Bendicion dominaba la
escalinata de acceso a la basilica de Constantino y la plaza
delantera. Se levantd en torno al 1460 segun proyecto de
Francesco del Borgo quien, junto a Leon Battista Alberti,
estaba al servicio de la curia romana. La obra quedd
inacabada hasta la época de Alejandro VI, siendo demolida a
principios del XVII para continuar la nueva fabrica de San

Pedro.
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Existen testimonios que avalan la partici-
pacion de Alberti como consejero en esta
intervencién: en el diario de la vida de Nicolas
V escrito por Manetti en 1455 se puede leer:

Como el Papa pretendia construir en honor de
S. Pietro una iglesian mds hermosa, ordend hacer
grandiosos fundamentos y elevar los muros hasta
una altura de 13 brazos, sélo en el dbside del coro,
pero la gran obra, comparable a cualquiera de las
antiguas, fue interrumpida en un primer momento
por consejo de Ledn Batista, y después paralizada
por la prematura muerte del papa. [MANETTI,
1995]12

Es posible que el papa Parentucelli
seleccionase para ser restaurada la iglesia de
Santo Stefano Rotondo (1450-1454) en Roma
por consejo de Battista Alberti. Seguin la teoria
de De Re Adificatoria, el edificio circular era el
tipo mas perfecto apto para una iglesia
[WITTKOWER, 1952, n. 91]. Sin embargo, el
resultado de la intervencién no se cuenta entre

los trabajos mas afortunados del arquitecto.

La planta originaria de este templo del siglo
V comprendia un amplio espacio central con
tambor abovedado de casi 24 metros de
didmetro, separado de un primer deambu-
latorio por una serie de columnas jonicas
arquitrabadas. Este anillo se encontraba a su
vez rodeado por una columnata con arcos que
se abria a otro anillo delimitado por un muro
perimetral. A diferencia del primer deambu-
latorio continuo, el anillo externo comprendia
cuatro ambientes de mayor altura que definian
una cruz griega, dejando entre ellos otros
cuatro sectores circulares subdivididos concén-
tricamente en dos coronas paralelas, una de las
cuales podria estar descubierta para iluminar
el interior de la iglesia. A lo largo de los siglos
el templo habia ido sufriendo numerosas
alteraciones, destacando aquellas que supu-
sieron la reorganizacion de los espacios
perimetrales y las que llevaron en el siglo XII a
cambiar el sistema de cobertura del espacio

8. Iglesia de Santo Stefano Rotondo, Roma, segun Seroux d’Agincourt. Izquierda: hipdtesis de la configuracién originaria.

Derecha: hipotesis del estado contemporaneo. Seroux d’Agincourt (1810-1823): Histoire de I'art par les Monumens, depuis sa

décadence au IV* siecle jusqu’a son renouvellement au XVI°. Paris: Treuttel & Wiirtz, lam. XXII
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central, para lo cual se anadié un muro

diametral sobre tres arcos de medio punto.

Cuando Rossellino y Alberti recibieron el
cometido de Nicolas V para llevar a ejecucion
las obras, la iglesia se encontraba en ruinas,
habiendo perdido la mayor parte de las
cubiertas. La intervencién supuso la clausura
de todos los intercolumnios de la segunda
corona a excepcion de la capilla absidial, y la
disposicion sobre el deambulatorio de una
nueva cubierta inclinada de pendiente tUnica
[BORSI, 1980, p. 50]. La adopcion de estas
medidas requirié la apertura de huecos para
entrada de luz, repartidos principalmente entre
los 8 ventanales grandes del tambor (mante-
niendo cerrados los 14 restantes) y los
pequetios o6culos situados entre los arcos del
muro cegado. Las obras incluyeron asimismo

la colocacion de un altar y una cerca octogonal
de marmol en el centro del circulo, asi como
una nueva pavimentacién. De los brazos de la
cruz griega no se conservo mas que uno solo,
utilizado como vestibulo con la adicién de un
atrio de entrada [Fig. 8].

La restauracion rosseliniana de Santo
Stefano permitié efectivamente la consoli-
dacién estructural y la recuperacion del
edificio para el culto, revirtiendo la coyuntura
que parecia abocar inexorablemente hacia la
desaparicion definitiva del templo. Por contra,
la actuacién conllevéd una grave desfiguracion
de Ia
iluminaciéon originarias.

espacio y de la
Objeto de duras
criticas por parte de Francesco di Giorgio,!® la

concepciéon  del

operacion ponia al descubierto las contra-
dicciones propias de una época: por un lado, el

Dos variantes de la primera via de confrontamiento del lenguaje renacentista en edificios medievales, segtin Panofsky.

Fig. 9: Remodelacién de un palacio gético, Sebastiano Serlio (1584).

Fig. 10: Recubrimiento de estructuras antiguas, Templo Malatestiano, L. B. Alberti (ca. 1450).
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reconocimiento histérico de la arquitectura
heredada; por otro, la necesidad de actualizarla
[GONZALEZ-VARAS, 1999, p. 136], en el caso
de Santo Stefano, al reconducir la obra
paleocristiana —de la que se creia un antiguo
templo romano o un macellum— al esquema de
un templo renacentista de planta central

[BORSI, 1980, p. 50].

A este respecto, Bruno Zevi [fd., p- 50] ha
apuntado que, con independencia de los
incontestables condicionantes econdmicos y
estructurales, la interposicion del muro de
cierre en el segundo anillo venia a contrarrestar
la incoherencia que suponia el apoyo de un
arco sobre columnas, una funcién que a juicio
de Alberti debia reservarse en exclusiva para el
muro o la pilastra. De esta manera, el didlogo
estructural heredado, a todas luces inaceptable,
se traducia felizmente en un simple pero
congruente juego decorativo.

4.2, Alberti frente a la arquitectura
medieval

Segun Panofsky [1979, p. 210-211], a la hora
de enfrentarse a una construcciéon medieval, y
en aras de alcanzar el principio de unidad
formal, tal como se ha comentado anterior-

mente, los arquitectos renacentistas manejaron
tres vias distintas de aproximaciéon. En primer
lugar, la estructura

preexistente  podia

remodelarse alla  maniera moderna, cuya
solucion mas sencilla consistia en recubrirla
con un revestimiento contemporaneo [Figs. 9,
10]. En

continuarse deliberadamente ‘en estilo’ con el

segundo lugar, la obra podia
fin de atender la conformita, y ello sin necesidad
de comulgar el arquitecto con la estética
adoptada, normalmente goticista. Finalmente,
cabia encontrar un equilibrio entre las dos
alternativas anteriores, tratando de compati-

bilizar ambos estilos.

Alberti fue pionero en dos de estas
opciones: la primera, con el Templo Malates-
tiano de Rimini, y la tercera, con la fachada de
Santa Maria Novella en Florencia. En cuanto a
la segunda, cabe sefialar que nunca recurrié a
esta via: la madurez del humanista cuando
comienza a interesarse por la arquitectura
comporta un compromiso inquebrantable con
la modernidad del lenguaje clasico que le lleva
a introducir en todas sus obras citas literales de
la Antigiiedad romana. En ese sentido, la
practica albertiana se encuentra plenamente
trabada con la teoria formulada en De Re
Adificatoria.

11, 12, 13. (de izda. a dcha.) Trazado original de la fachada; desdoblamiento posterior con dos vanos extremos a la derecha, a

falta de un tercero inacabado; e hipétesis de completamiento que recuperaria la simetria originaria. Palazzo Rucellai, Florencia.
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La intervencion en el Palacio Rucellai de
Florencia (1447-1451) no puede considerarse un
caso de restauracion tal como ahora la
entendemos, sino mas bien un ejercicio
indudablemente valioso de modernizacién
all’antica, que llevé a Battista Alberti y a
Bernardo Rosselino a implantar sobre las viejas
construcciones medievales —por primera vez en

la arquitectura palaciega florentina— un orna-

14, 15. Dos hipotesis de reconstruccion del proyecto de
Alberti para el Templo Malatestiano de Rimini. Las
diferencias principales radican en el escalonamiento o
continuidad de los faldones de cubierta, en la disyuntiva
entre planta central o cruz latina, y en la desigual altura e

iluminacién del tambor de la cipula.

mentum abiertamente clasico aunque adaptado
al gusto del momento [Figs. 11, 12 y 13].

Alberti quiso mitigar la imagen de fortaleza
que ofrecian las construcciones palatinas coeta-
neas al optar por solapar al modelo tradicional
de fachada un sistema compositivo de érdenes
superpuestos formado por pilastras y
entablamentos, en alusién al Coliseo romano. Y
lo hizo empleando precisamente técnicas de
aplacado romanas que Battista habia obser-
vado en las ruinas o habia leido en las
descripciones de Vitruvio. De la tradicion
florentina se mantuvieron rasgos tan esenciales
como las grandes biforas encajadas entre
pilastras, el almohadillado de las juntas o la
disposiciéon de bancadas corridas a los pies del

muro.

Mas interesante para el tema de estudio
resulta el andlisis del Templo Malatestiano en
Rimini (ca. 1450), donde Alberti intervino con
éxito sobre una iglesia gotica del siglo XIII
dedicada a San Francisco de Asis. Ante el
deseo de Segismondo Malatesta de trasformar
la iglesia en una especie de templo-mausoleo,'*
el arquitecto planted el recubrimiento exterior
de la nave y la sustitucion de la cabecera por
un espacio central cupulado de enormes
dimensiones. Pese a que las obras nunca
llegaron a completarse, la intervencién sentd
precedente para otras conocidas actuaciones,
tales como la cascara de la Santa Casa de
Loreto, disefiada por Bramante, o el caparazén
palladiano de la Basilica de Vicenza.

Conocido es que, en ausencia de
estructuras clasicas que se adaptasen directa-
mente a sus intenciones, Alberti recurriera a
diversos motivos prestados del repertorio
romano: el arco de triunfo en fachada prin-
cipal, del Arco de Augusto de Rimini; las
arcadas laterales —un muro perforado y abierto en



Conservacion y lineamentos en la obra de Leon Battista Alberti. Notas para una introduccién 75

numerosos lugares [ALBERTL De Re Z£d., L I, ¢
IX, p. 83]-, del orden dérico inferior del
Coliseo; la decoracién del friso corrido bajo los
arcos, del mausoleo de Adriano. Estas
referencias, incluso las inscripciones latinas
integradas que la acompanan, constituyen el
aval que habia de garantizar la bondad del
renovado gusto clasico sobre una estructura
medieval enmascarada y manifiestamente
oprimida. La preeminencia del nuevo lenguaje
se ampara asimismo en el dominio impecable
de las proporciones pitagdricas sobre ambas

fachadas [WITTKOWER, 1995, p. 61]:

No tiene la naturaleza otro empefio mayor que

el de que las cosas que produce resulten
absolutamente perfectas;, pero nunca se llegaria a
alcanzar sin la armonia, pues entonces desa-
pareceria aquella superior concordancia entre las
partes que se pretende. [ALBERTI, De Re Zd., L

IX, ¢ V] [Garriga, v. IV]

16. Hipotesis de alzado de la primitiva fachada de San

Francisco en Rimini.

Este comedimiento, en cambio, no se refleja
con la misma contundencia en el interior de la
iglesia, razéon que lleva a pensar que la
supervision del arquitecto genovés o no existio

17. Escorzo lateral del templo donde se aprecia la separacion

de los cerramientos medieval y cuatrocentista.

18. Estado de la fachada frontal tras la Segunda Guerra
Mundial y antes de la restauracion. Se aprecia la fébrica de
ladrillo del zdécalo como substrato del aplacado de marmol

de acabado.
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o estuvo muy condicionada por las circuns-
tancias. La carta que desde Roma envi6 Alberti
al encargado de la ejecuciéon de las obras,
Matteo de’ Pasti, fechada el 18 de noviembre
de 1454 [Fig. 3], da cuenta de las dificultades
interpretativas y ejecutivas de las ideas alber-
tianas, evidenciando, a mas de los problemas
de completamiento de la fachada, importantes
cuestiones relativas a la cubierta de la nave y a

19. La cohesion de la intervencién de Alberti en la fachada
de Santa Maria Novella dificulta la distincion entre las partes

preexistentes y las completadas por el arquitecto.

20. La fachada de Santa Maria Novella como pantalla
escenografica. El lateral gotico de fabrica vista presupone el
aspecto del testero incompleto en el momento del encargo a

Alberti.

la ctpula, y viniendo a confirmar el conflicto
no resuelto entre dos concepciones distantes, la
de Alberti y la de sus ejecutores [PANE, 2008,
p- 99]. Hay que mejorar lo ya construido, no echar a
perder lo que todavia esti por hacer, advertia
cauteloso el arquitecto. En base a este argu-
mento algunos autores han descartado que la
modernizaciéon del interior de la iglesia sea
atribuible a Alberti [WITTKOWER, 1940-1941,
p- 66].

Es de destacar la separaciéon de los muros
envolventes con respecto al cerramiento goético,
al menos en las paredes laterales del templo.
Este queda visto al interior de los arcos sin
intermediar revestimiento alguno, certificando
el crudo contraste entre los dos estilos discre-
pantes [Fig. 17]. Alberti se esmera en que la
nueva arqueria no obture el paso de la luz
hacia los ventanales existentes. La autonomia
entre las dos pieles no se mantiene, en cambio,
en la fachada principal, donde el recubrimiento
renacentista se halla completamente cefiido a la
vieja pared medieval [Fig. 16].

Constructivamente, la caja albertiana esta
realizada con fabrica de ladrillos revestida por
un aplacado de marmol que aparenta grandes
bloques de piedra, como las verdaderas
construcciones romanas. Fotografias conser-
vadas de los dafos sufridos durante la
Mundial

veracidad de esta técnica [Fig. 17].

Segunda  Guerra desvelan la

La problematica que acomparfié el proyecto
de la fachada de Santa Maria Novella en
Florencia (a partir de 1458) por encargo de
Giovanni Rucellai difiere sustancialmente del
planteamiento de Rimini. Aunque se trataba
también de intervenir en el exterior de una
iglesia trecentista, el recubrimiento con un
frontis totalmente nuevo e independiente no
podia reproducirse, ya que algunas partes del
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revestimiento de la fachada -las del basa-
mento— se encontraban ya iniciadas y habia
que conservarlas [WITTKOWER, 1995, p. 64].15
Ademas, el trabajo incumbia sélo a la fachada
principal, la cual, dada su vocacién
escenografica, nada tenia de la condicién de

envolvente continua de Rimini [Fig. 20].

El completamento de Alberti resulté verda-
deramente ingenioso, al conseguir integrar y
dar continuidad a los motivos medievales y, a
su vez, diferenciarlos de las nuevas adiciones
propuestas. En el orden inferior, oculté la
antigua puerta ojival con un tabernaculo
all’antica, inspirado en el Panteodn, y lo encua-
dré con dos semicolumnas que se repiten en
los extremos de la fachada en combinacién con
sendas pilastras. En el nivel superior, las
semicolumnas centrales han mutado en
pilastras, y la composicion se simplifica y
aumenta de escala, poniendo de nuevo en
relevancia la expresion de la proporcién de las
partes. Entre ambas plantas se interpone una
amplia faja con la que distanciar e
independizar ambos motivos. Las incrusta-
ciones de la tradicional taracea de marmol
verde y blanco, con referencias a San Miniato
al Monte y al Baptisterio florentino, permitian

unificar cromaticamente toda la fachada.

No se puede hablar, por tanto, de una
intervencién ‘en estilo’ sino de una armoni-
zaciéon camalednica que busca ‘concordar’
antes que ‘contrastar’, ‘integrar’ a ‘confrontar’,
sin implicar la adhesién condescendiente hacia
las formas goéticas, como tampoco la renuncia
resignada a wun lenguaje arquitecténico
moderno. Es mas, observando con deteni-
miento la parte inferior, el grado de integraciéon
es tal que, desde una valoracién critica actual,
acaso juzgariamos excesivamente dificultosa la
distincion de las partes atribuibles realmente al

disefio de Alberti [Fig. 19].

Uno de los tltimos encargos en que trabajé
Alberti, a raiz de su relacion con la familia
Gonzaga, senores de Mantua, fue para revisar
el proyecto de la nueva tribuna para la basilica
de la Annunziata en Florencia (1471). Las
obras habian sido emprendidas por Miche-
lozzo en 1444 y retomadas por Manetti
Ciaccheri en 1460, quedando inconclusas unos
anos mas tarde por problemas de diversa
indole [Fig. 22]. La construccion de este cuerpo
situado en la cabecera de la iglesia pretendia
liberar la nave central del espacio que ocupaba
el coro de los religiosos generando un recinto
propio reservado para la meditaciéon de los
frailes.

La implicacién en este trabajo significaba
para Alberti la oportunidad para materializar
la estructura de planta central que no habia
conseguido construir en veinte anos. Su
propuesta contemplaba la transformacion de la
sencilla capilla circular con deambulatorio de
Michelozzo en un singular espacio arquitec-
ténico “a la antigua”, semejante exteriormente
a un sepulcro romano [Fig. 21] pero en su
configuracion espacial mas préoximo a estruc-
turas como el ninfeo o templo de Minerva
Medica. Las obras fueron finalizadas en 1477
con ligeras modificaciones sobre el proyecto de
Alberti, cinco afios después de la muerte del
arquitecto. Este también intervino en el disefio
del altar y en el trazadp del gran arco de
conexién de la tribuna con la nave principal de
la iglesia [Fig. 23].

Vasari [1971, p. 287-288] fue muy critico
con una obra no exenta de errores que
calificaba de capricciosa e difficile, si bien
considerara meritorio el atrevimiento del
arquitecto. Y es que, a pesar de la aparente
autonomia de la pieza, su ejecuciéon supuso
serias afectaciones sobre el templo existente:

hubo de demolerse una capilla pintada a la
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antigua y, una vez finalizada la tribuna, fue
necesaria la apertura hacia la nave del arco
mayor con la consiguiente sobreelevacion de
los muros laterales para conseguir una unidad
completa y organizada en la que nada se pudiera
quitar, afiadir ni cambiar [HEREU, 2000, p. 24].

Cerramos este apartado con una obra
menor, la construccién del abside de la iglesia

21. Exterior de la tribuna de la Annunziata en su estado

actual.

22. Comparativa de los proyectos de Michelozzo, Manetti y
Alberti para la nueva tribuna de la Annunziata, segun

hipétesis reconstructiva de Morolli [2006].

de San Martino a Gangalandi,'® en la comuna
de Lastra a Signa, cerca de Florencia. Se da la
circunstancia de que Battista obtuvo la prioria
de San Martino en 1432 y que a partir de 1466
ocup6 ademads la rectoria oficial de la parro-
quia. En el testamento otorgado poco antes de
morir en 1472, estando el abside iniciado y casi
completado," fijaba precisas instrucciones para
que fuera terminado a sus expensas, dejando
constancia de su condicion de comitente
ademas de proyectista.

Alberti compuso a partir del cuadrado un
abside semicircular con elementos inspirados
nuevamente en el vocabulario romano: cuatro
pilastras centrales unidas por un arquitrabe
curvo que reza una inscripcion all’antica,

23. Interior de la nave cuyo gigantesco arco del fondo da

paso a la tribuna albertiana.
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enmarcadas con dos pilastras en angulo y un
arco de medio punto ornamentado con
motivos vegetales [Fig. 24]. A simple vista se
percibe que las pilastras angulares no son
verticales sino ligeramente abiertas por la parte
superior, deformacion que podria ser intencio-
nada con el fin de aparentar un
ensanchamiento del espacio basado en las

leyes de correccion perspéctica [Fig. 26].18

La diferencia de las fabricas del testero de
cabecera y del abside, esta ultima con una
mamposteria mixta y mas irregular, hace
pensar en una inserciéon posterior a la
construcciéon de la iglesia, lo que indicaria que
no solo la decoracidén interior sino la estructura
absidial en su conjunto es atribuible a Alberti
[Fig. 25].

operativa del arquitecto no varia con respecto a

En cualquier caso, la filosofia

proyectos anteriores: insercion de una pieza de
inspiracién antigua —el nicho- acabada en si
misma siguiendo sus propias leyes, pero sin
perder de vista el acomodo armdnico con la
construccion existente.

5. QVID TVM®

La pregunta adoptada por Alberti como
lema personal [Figs. 1y 2], demostracion de la
inquietud infatigable por el saber que debe
practicar el intelectual, nos sugiere una recapi-
tulaciéon a modo de conclusién de lo hasta aqui
tratado.

En el Renacimiento surge un recono-
cimiento del monumento arquitecténico por su
valor de antigiiedad, enfocado de forma selec-
tiva hacia las ruinas del legado romano. Pero la
visién no es todavia la mirada arqueoldgica y
distanciada del periodo ilustrado, sino la del
ojo fascinado que pretende apropiarse de una
valiosa herencia, midiéndola, codificAndola y
reproduciéndola, para cosechar una gloria igual o

24, 25, 26. Interior y exterior del abside de la parroquia de
San Martino a Gangalandi, cerca de Florencia, disefiado y

patrocinado por L. B. Alberti.
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superior [ALBERTI, De Re Zd., p. 82-83] a la
lograda por los antiguos. El presente es, pues,
interpretado como prolongaciéon discontinua
del mitico pasado, ignorando el largo periodo
de oscuridad que separa ambos estadios.?

Ante esa veneracién, que supone un paso
decisivo para despertar la conciencia de
conservacion, resulta contradictoria la necesi-
dad de actualizar la obra antigua a los gustos y
exigencias del momento, razon por la cual no
se puede hablar propiamente de intervenciones
de ‘restauracién’, sino en todo caso de ‘recons-
truccién’, ‘transformacion’, ‘reintegracion’ o
‘adaptacion’ [GONZALEZ-VARAS, 1999, p.
135].

En ese contexto, resultan edificantes
algunas de las incursiones de Alberti en el
patrimonio construido, por cuanto manifiestan
un completo analisis critico del monumento
sobre el que actiian para detectar sus carencias
y aplicar instrumentos compositivos con los
que acometer la transformacién del edificio
[fd., p- 135]. La actitud despierta, de vigilancia,
circunspecta, analizadora, no conformista de
Alberti [ROVIRA, 2006, p. 216] queda patente
en el compromiso con el lenguaje clasico —que
representa paraddjicamente la modernidad-
sin renunciar en sus intervenciones a la
aplicaciéon coordinada de una teoria estética
sustentada en la proporcién y la armonia.

NOTAS

1. Entre las medidas preventivas destacamos las
contenidas contra el expolio material de los monumen-
tos romanos emitidas en la bula Cum Almam Nostram
Urbem (1462), promulgada por el papa Pio II. Citado en:
GONZALEZ-VARAS [1999, p. 143].

2. Caso de la liberacién de las construcciones adosa-
das al Panteén, llevadas a cabo por Eugenio IV; la
restauracion del arco de Septimio Severo, el Foro, el
Coliseo y la Columna Trajana, por encargo de Pablo II; o
las intervenciones en el Templo de Vesta y el Arco de
Tito emprendidas por Sixto IV.

3. Uno de los hitos sobre los que més prolonga-
damente se cebd la degradaciéon de la herencia romana
fue el Coliseo, verdadera cantera urbana solo clausurada
por orden del papa Benedicto XIV en 1750.

4. Capitulos I, XVI 'y XVII del libro X.

5. Cuando todos los aspectos y el proyecto de tu obra os
hayan dejado satisfechos a ti y a los otros expertos, de forma
que no se te presente ningiun aspecto en que tengas dudas,
ninguno en que pienses que es posible tomar otra decision
mejor, te advierto para que no te apresures, llevado por el
ansia de construir, a tirar abajo edificios antiguos o
echando desmesurados cimientos para la obra entera, cosa que
hacen los irresponsables y los que se precipitan; sino que, si me
haces caso, dejards pasar cierto tiempo, hasta que volverds
luego a examinar todo el proyecto de nuevo mds a fondo,
cuando te sea factible juzgar sobre el asunto en cuestion de
una manera mds reflexiva, llevado no por la pasion por el
hallazgo sino por la mesura de la inteligencia. [ALBERTI, De
Re Zd., L1I, c1, p. 95]

6. Ver SVERLIJ [2014].

7. ALBERTI, L. B.; JANITSCHEK, H. (1877): “Della
pittura di Leon Battista Alberti libri tre”, en Leone Battista
Alberti’s kleinere kunsttheoretische Schriften. Viena: H.
Janitschek, p. 111. Citado por PANOFSKY [1979, p. 209].

8. Alberti se interesd6 especialmente por la
antigiiedad romana, en tanto que el mundo medieval le
parece ajeno pese a la proximidad temporal. Resulta
clarificador observar que en sus escritos no menciona a
ningun artista ni estudioso medieval [TATARKIEWICZ,
2004, p. 111].
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9. El texto citado por Borsi es de Bruno Zevi.

10. Paraddjicamente, durante nueve meses de 1452,
bajo el papado de Nicolas V, fueron extraidos 2522
carros de piedra del Coliseo para supuestamente
dedicarlos a la obtencién de cal para el proyecto de la
Basilica de San Pedro [HOPKINS, Keith; BEARD, Mary.
The Colosseum. Londres: Profile books, p. 160].

11. Estando Leon Batista en Roma en tiempos de Nicolds
V [...] se convirtié por mediacién de Flavio Biondo [...] en
familiar del Papa, quien antes se asesoraba en materia de
arquitectura con Bernardo Rosselino [...]. Este, habiendo
comenzado a reordenar el palacio del Papa y a hacer algunas
obras en Santa Maria Mayor, tal como determind el Papa, a
partir de entonces se asesord siempre con Leon Batista; de
donde el Pontifice, con el dictamen de uno y con la ejecucion
del otro, hizo muchas obras iitiles y dignas de ser elogiadas,
como fueron el acueducto de Acqua Vergine, que estando
averiado se repard, y la fuente en la plaza de Trevi, con los
ornamentos de mdrmol que alli se ven, entre los que se
encuentran las armas del Pontifice y del pueblo romano.
[VASARI, 1971, p. 285-286]

12. Se desconocen hasta el momento las razones por
las que Alberti aconsejo la paralizacion de las obras.

13. Edificio arruinado en las columnas y circulaciones del
anillo exterior, el cual estuvo muy ornamentado. Lo restaurd
el Papa Nicolds V, pero mucho mds lo estroped. Citado en
BORSI [1980, p. 50]

14. Alberti preferia llamar templos a las iglesias en
analogia con la tradicién greco-romana.

15. En concreto, habia que conservar las tumbas
goticas, las puertas laterales con sus arcos apuntados, las
altas arquerias ciegas y la presencia de un ventanal
circular en la parte superior.

16. El proyecto pudo ser disefiado a partir de 1466,
mientras que las obras debieron de prolongarse
probablemente hasta 1478.

17. Textualmente, incepta et quasi perfecta.

18. Ver: DEZZI BARDESCHI [1988].

19. ;Y entonces qué? ;Y ahora qué? Lema latino que
acompana el emblema de Alberti tomado de un texto de
Ciceron. Fue introducido por primera vez en un dibujo
de la mano del autor realizado sobre una copia del libro
De la Familia (1432-1441). Fuente: ROVIRA [2006, p. 217].

20. Curiosamente, los tratados renacentistas
acompafan su seleccion de antigiiedades con obras
contemporaneas al tiempo que prescinden de toda

realizacion medieval.
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Influencia del renacimiento romano
en algunas portadas valencianas del siglo XVI

Federico Iborra Bernad (UPV)

La temprana portada renacentista de 1la
Capilla de los Jurados de Valencia

La portada de la Capilla de los Jurados fue
una de las primeras realizaciones plenamente
renacentistas en Valencia y, a pesar de ello, no
hubo demasiado interés por su conservacion al
derribar el edificio de la Casa de la Ciudad
entre 1858 y 1860.!

Gracias a la documentacion exhumada por
Tramoyeres, sabemos que en 1517 los represen-
tantes de la ciudad de Valencia encargaron su
realizacion a Jaume Vicent.? Este artista no era
maestro de obras, sino ymaginaire o escultor.
Aparece documentado por primera vez en
Tortosa en 1489, y probablemente se vinculd
entonces al taller de Pere Compte, trasladan-
dose a tierras valencianas. Se sabe que en 1503
residia en Jativa, y que particip6 en la obra del
6rgano renacentista de la catedral de Valencia
(1511-1513) junto a Lois Munyos. Entre sus
obras conservadas puede sefialarse la portada

del entresuelo del Palacio de la Generalidad, y
recientemente se le ha atribuido el sepulcro de
Joan de Girona en la catedral de Tortosa (post.
1493).3

Vicent no era maestro de obras, sino
ymaginaire o escultor, y cabe pensar que fue
escogido por su dominio de la talla y por su
conocimiento del léxico decorativo “a la roma-
na”, que habria aplicado con profusién sobre
una traza compositiva mas simple, aportada
por los promotores. En cuanto a la autoria de
esta traza, lo inmediato es pensar en el pintor
Hernando Yanez de la Almedina, responsable
de disefios renacentistas muy tempranos,*
aunque la cuestion no es tan evidente, puesto
que en este momento el artista ya no se
encontraba en Valencia, sino en Murcia.

Podrian deberse a Lois Munyos, buen
conocedor del léxico renacentista, que en 1518
preparaba trazas para unas portadas y venta-
nas destinadas al Palacio de la Generalidad,

que se iban a encargar a un taller de Génova.’
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No se conservan imagenes de esta portada,
pero en principio seria posible restituirla a
través de la documentacién. Aun asi, hay
algunos capitulos del contrato que resultan
oscuros y contradictorios. En nuestra Tesis
Doctoral

planteamos dos  hipdtesis, 'y

finalmente publicamos la propuesta mas
conservadora en un articulo monografico sobre
toda la capilla.® Sin embargo, el poco aprecio
despertado por la Academia de San Carlos
durante el derribo del edificio podria estar
avalando la posibilidad de que se tratara de
una pieza poco ortodoxa. No vamos a trans-
cribir aqui todo el contrato, consultable en el
articulo de Tramoyeres, pero si que nos
interesa repasar los apartados relativos a su
remate superior:

Item, lo arquitrau que ve sobre los capitells dels
pilars principals, ha de star molt ben fet y damunt
aquell son fris ab son corniso que vaga seguint los
[blanco] que venen sobre los pilars y acada canto
dels pilars, sobre el corniso, una figura acada canto,
¢co es, a hu, sent Joan Bautiste e sent Joan
Evangeliste y al costat de aquelles figures ha de
haver hun pilastro, hu deca y laltre della, ab ses
vases e chapitells y ses motlures y candeleros de
fullanes molt ben fets.

Item, mes que de aquell pilastro a la ymatge del
canto, quey haia una obra ytaliana feta com hun
arbota y en lo mig de entre pilastro en pilastro, una
nostra senyora aseyta en una cadira ab huns angels
als costats per acompanyar aquella y esta asentada
dins en hun arch fet al roma, molt ben obrat, y als
del arch huns wvasos ytalians pera
companyar aquells.

cantons

Item, al costat de nostra senyora, damunt lo
pilar, dos ymatges de sent Jaume y sent Jordi,
segons la mostra.”

A primera vista podria interpretarse que

sobre la cornisa habria cuatro esculturas y, en
el centro, un pequeno tabernaculo flanqueado
por pilastras y aletones, rematado con un arch
fet al roma, probablemente un frontédn curvo.
Esta solucidn, bastante convencional, quedaria
sancionada por realizaciones posteriores, como
el Hospital de Xativa, la parroquial de Olleria o
el coro de la catedral de Palma. Sin embargo, la
descripcion de Zacarés nos sugiere algo
diferente:

En uno de sus frentes estd la capilla cuya
portada de arco semicircular sobre pilastras
pareadas corintias deja unos casilicios en que se
hallan colocadas las estatuas de los dos Santos
Juanes; sobre las pilastras las de los santos Vicente
Mirtir y Ferrer, y los apdstoles Juan y Santiago; en
las enjutas Serafines; en las ménsulas y pilastras
escudos de armas y trofeos; y bajo el arco con apoyo
en las impostas, la Santisima Virgen con el nifio en
los brazos, y dos dngeles que tocan la flauta y la
citara: figuras todas de poco mérito; no asi los
floroncitos y demds adornos: una verja de dos hojas,
de hierro dorado, sirve de puerta.’

El texto nos ofrece varios datos muy
valiosos. Para empezar, deja claro que la
Virgen y los dngeles estan dentro del arco, algo
que si nos fijamos comprobamos que se indica
expresamente en el contrato original y que
podriamos interpretar como una solucién de
vano adintelado y timpano decorado, parecida
a la portada bastante mas tardia del Convento
de Santo Domingo de Valencia, trazada por
Francisco de Mora en 1598.° Por otro lado,
Zacarés también nos indica que el arco
semicircular se encontraba sobre las pilastras y
no entre ellas. Este detalle pasa desapercibido
en una lectura rapida y podria interpretarse
como un error, pero al reconstruir grafica-
mente la pieza podemos confirmar que las
pilastras debian tener una altura reducida si
entre ellas habia tnicamente dos casilicios u
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hornacinas y no cuatro, como suele ser habitual
en la mayoria de los casos. De hecho, para
mantener una restitucion conservadora de esta
portada seria necesario suponer algun elemen-
to decorativo de relleno, que no queda
explicitado ni en el contrato ni en la descrip-

cion de Zacarés.

Una solucién con el arco sobre las pilastras
resulta completamente heterodoxa y lo inme-
diato es pensar que nos encontramos ante un
error. Sin embargo, no se aleja demasiado de la
tempranisima serliana que remataba el 6rgano
de la catedral de Valencia (1510-1513), con su
timpano también decorado (Fig. 1).'° Igualmen-
te puede relacionarse con las serlianas
presentes en arquitecturas efimeras de la
época, como la levantada en 1515 en el interior
de la iglesia de Santo Tomas de Valencia!! o
con el extrafio arco triunfal de la Capilla del
Monumento en el Colegio del Corpus Christi
de Valencia (h. 1605),'> donde el amplio semi-
circulo nace un poco mas bajo que el
entablamento de las pilastras, quizéa peraltadas
para situar entre ellas -aqui si- cuatro horna-
cinas (Fig. 2). Ademas, este arco precede a una
béveda ochavada como la que hubo en la
Capilla de los Jurados, y presenta una estética
protorrenacentista totalmente arcaica para el
edificio contrarreformista en el que se encuen-
tra. Es decir, que su composicion general
podria muy bien estar inspirada en el oratorio
de la vieja sede del gobierno municipal,
restaurado tras el incendio de 1586.13

Tanto en la descripciéon de Zacarés como en
el Colegio del Corpus Christi encontramos el
arco libre, sin los pilastros laterales ni “arbo-
tantes” especificados en el contrato. La verdad
es que este documento resulta dificil de
restituir, a menos que asumamos una
superposiciéon de dos planos, el correspon-

diente al arco con los elementos que lo flan-

quean y el de las cuatro esculturas de bulto,
colocadas por delante y a eje de las pilastras
principales. Pero, tal como esta redactado el
escrito, es evidente que esta superposicion no
se estaba teniendo en cuenta en el disefio
original. De hecho, lo mas probable es que la
idea de incorporar las cuatro imagenes, quiza
inspirada en los arcos de triunfo de Constan-
tino y de Septimio Severo, sea una aportacion
local impuesta a un esquema bastante claro
importado de Italia.

1.- Detalle del antiguo 6rgano de la catedral de Valencia

(1510-1513).

2. Capilla del Monumento en el Colegio del Corpus Christi,
Valencia (h. 1605).
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3. Detalle de la portada de la iglesia de Santa Engracia,
Zaragoza (1512-1515).

4. Detalle del retablo mayor del Real Monasterio de Santa
Maria de Poblet, Tarragona (1527-1529).

Un problema similar al descrito lo
encontramos en la portada de Santa Engracia
de Zaragoza, comenzada en 1512 por Gil
Morlanes el Viejo y terminada en 1515 por su
hijo (Fig. 3). No obstante, la pieza aragonesa se
resuelve sobre columnas, mientras que en
Valencia sélo habria pilastras, por lo que es
posible que para soportar las esculturas se
dispusieran ménsulas en el entablamento,
curioso recurso que podemos ver repetido, por
ejemplo, en el retablo (Fig. 4) del Monasterio
de Poblet (1527-1529) y en obras valencianas
posteriores, como la portada del antiguo
Hospital de Xativa o la celda de Francesc

Llansol de Romani.

Volvamos a la visién de conjunto de la
pieza. Repasando el contexto romano de la
época, podemos comprobar que el disefio de
un arco con el relieve decorativo de la Virgen y
los dos angeles, rematando un vano adinte-
lado, es raro para una portada pero no para un
sepulcro. Si acudimos a los monumentos
funerarios, ademads, existen algunas piezas
importantisimas con composiciones similares a
la que nos ocupa en los afios posteriores a 1500,
entre las que podemos destacar los sepulcros
de Ascanio Sforza y del cardenal Girolamo
Basso della Rovere, realizados por Andrea
Sansovino entre 1505 y 1507 en la cabecera
bramantesca de Santa Maria del Popolo (Fig.
5), o el sepulcro doble de Antonio Orso y el
cardenal Giovanni Michiel en San Marcello al
Corso (h. 1515), ejecutado a imitaciéon de las
anteriores y atribuido a Andrea y Jacopo
Sansovino (Fig. 6).!5 Esta composicion resulta-
ba muy novedosa a principios del XVI, aunque
podria tener precedentes en un dibujo para un
retablo encargado por el cardenal Ludovico
Trevisan (+1465) conservado en el British
Museum (1860,0616.38) atribuido tradicional-
mente a Andrea Bregno y fechado en la década
de 1460.1
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Otro detalle que podemos observar es que
entre los sepulcros romanos de la época no son
frecuentes las estatuas situadas sobre las
cornisas. En los casos comentados si que
existen, pero alineadas sobre las hornacinas y
no a eje de las pilastras. También los “arbotan-
tes”, interpretables como aletones renacentis-
tas, estan presentes en algunas obras romanas
de principios del XVI, como el retablo de la
capilla Costa (1505) o el monumento funebre
de Antoniotto Pallavicino (1507) en Santa Ma-
ria del Popolo (Fig. 7). Para la misma iglesia, y
también hacia 1505, Andrea Sansovino proyec-
té un sepulcro de cardenal (Victoria and Albert
Museum, Inv. n°® 8621), coronado por un

6. Sepulcro de Ascanio Sforza en Santa Maria del Popolo,

Roma (1505-1507).

remate en forma de arco apoyado sobre un
segundo orden de pilastras, flanqueadas por
aletones renacentistas situados sobre las horna-
cinas inferiores. Aqui los ejes de los érdenes
culminan en pequefios florones, desapare-
ciendo toda la escultura antropomorfica sobre

la cornisa.

Igualmente encontramos aletones en el
sepulcro del Gran Cardenal Pedro Gonzalez de
Mendoza, en la catedral de Toledo (Fig. 8).
Como ya planted nuestra querida comparfiera
Margarita Fernandez, esta obra se habria
ejecutado en torno a 1510, promovida por
Rodrigo Diaz de Vivar, marqués de Zenete e

7. Sepulcro doble de Antonio Orso y el cardenal Giovanni

Michiel en San Marcello al Corso, Roma (h. 1515).
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hijo del cardenal Mendoza.”” Aunque su
autoria no esta aclarada totalmente, también se
ha propuesto como responsable de las trazas a
Andrea Sansovino, quien trabajoé en la corte
portuguesa entre 1491 y 1500.18

Podria, por tanto, pensarse que para la
portada de la Capilla de los Jurados se partio
del dibujo de un sepulcro romano de princi-
pios del XVI, sobre el que se intentd situar un
mayor numero de estatuas, incluyendo asi a los
santos que gozaban de mayor devocion en la
ciudad. Sin embargo, no se habria tenido en
cuenta que sobre una estructura ordenada por
pilastras el espacio disponible era menor que
sobre columnas exentas. Este detalle quiza

7. Detalle del sepulcro de Antoniotto Pallavicino en Santa

Maria del Popolo, Roma (1507).

8. Cuerpo superior del sepulcro del Gran Cardenal Pedro

Gonzaélez de Mendoza, en la catedral de Toledo (h. 1510).

explicaria la razén por la que finalmente se
prescindié de parte de la decoracién superior
(Fig. 9). No obstante, la misma simplificacion
compositiva derivando hacia algo parecido a
una serliana también se dara coetdineamente en
Italia, como demuestra el sepulcro del beato
Raffaele Maffei (+1522) en la iglesia de San
Lino de Volterra (Fig. 10).

Los vinculos de Valencia con la Roma de
principios del XVI fueron estrechos y es dificil
establecer el momento y la via de llegada del
supuesto disefio de la portada de la Capilla de
los Jurados a nuestra ciudad. Por las fechas,
quiza podria relacionarse con el viaje docu-
mentado en 1515 del maestro de obras
municipal Agosti Munyos, que fue tracista y
autor de maquetas como la presentada en 1496
para el nuevo Portal de la Mar. Munyos trabajo
en los puentes del Portal Nou, Mar y Serranos,
en las Atarazanas y murallas del Grao, en
hospitales y edificios municipales, en los
porches del mercado, en la Casa de la Ciudad y
en la Lonja, donde ejecutd las cubiertas de la
Sala de Contratacién y del Consulado del Mar.
También fue comisionado en 1510 para la
buisqueda de una cantera de alabastro desti-
nada a la portada que nos ocupa, aunque
finalmente la obra se realizé con pedra blanca.’

El 19 de noviembre de 1515, Munyos
solicitdé permiso para marchar a Roma per a
certs negocis, estando de regreso el 2 de junio de
1516 al frente de las obras de albanileria de la
Lonja, propiamente en el pabellon del
Consulado del Mar, donde un afio después se
construfa una innovadora béveda esquifada,
quizas destinada a cubrirse con pinturas. Por
otro lado, Mercedes Gomez-Ferrer ha plantea-
do la posibilidad de que el viaje a Roma de
Munyos tuviera relacién con las obras promo-
vidas por la familia Vich en el monasterio

jerénimo de Santa Maria de la Murta.?
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El 20 de junio de 1516 se colocaba la prime-
ra piedra de la nueva iglesia del cenobio
alcirefio que, patrocinada por el cardenal
Guillem Ramon y su hermano Jerénimo, debia
convertirse en pantedn familiar de los Vich.
Munyos debia actuar aqui como asesor del
maestro Joan de Alacant, afincado en Valencia
desde 1511 y también conocedor de primera
mano del nuevo lenguaje renacentista, puesto
que habia sido llamado por el marqués de
Zenete en 1512 para que asegurase la obra del
palacio de la Calahorra. Desgraciadamente
poco sabemos del proyecto original, pues las
obras del templo se detuvieron poco después,
retomandose la ejecucion de la iglesia actual a
partir de 1610.2!

La presencia del maestro de obras
municipal durante varios meses en Roma bajo
la proteccién de Jerénimo de Vich, entonces
embajador del rey Fernando en la capital de los
Estados Pontificios, le habria permitido contac-
tar con las principales novedades artisticas del
Renacimiento. Entre ellas ocupaba un lugar
preferente la cabecera de Santa Maria del
Popolo, novedosa obra de Bramante, donde se
encontraban los sepulcros de Andrea Sanso-
vino comentados anteriormente. Por otro lado,
en 1517 Guillem Ramon de Vich era creado
cardenal de San Marcello al Corso, la iglesia
donde se sitiia el otro sepulcro comentado
anteriormente, atribuido a Jacopo Sansovino,
discipulo de Andrea Sansovino. El joven
escultor, que después se convertira en uno de
los principales arquitectos del Renacimiento,
contaba ya con la confianza del cardenal
valenciano, como demuestra el hecho de que le
fuera encomendada, junto a Antonio de
Sangallo, la reconstruccién del templo tras el
incendio sufrido en 1518.2

Quiza no sea casual que las iglesias de La
Murta (1516) y San Marcello al Corso (1518)

9. Restitucién hipotética de la portada de la Capilla de los
Jurados, Valencia (1517). Elaboracién propia a partir del
sepulcro de San Marcello al Corso, tomando como referencia
la planta de la Casa de la Ciudad y la reja conservada en la

Lonja.

10. Sepulcro del beato Raffaele Maffei en San Lino, Volterra
(1522).
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presenten una planta similar, con nave tnica
dividida en cinco tramos en proporciéon 2:1
flanqueados por capillas cuadradas entre
contrafuertes y una amplia cabecera. En todo
caso, teniendo en cuenta que el templo alcirefio
debia levantarse como pantedén para los Vich,
tampoco resulta descabellado plantear que se
llegara a preparar en Roma un dibujo o traza
para un sepulcro, y que éste pudiera acabar
finalmente aprovechado como modelo para la
portada de la Capilla de los Jurados. Si esto
ocurrio asi, probablemente el disefio se deberia
a la mano de Jacopo Sansovino, protegido del
cardenal Guillem Ramon de Vich.

Otra alternativa razonable seria considerar
que el modelo fuera el cuerpo alto del sepulcro
toledano del cardenal Pedro Gonzalez de Men-
doza, aunque adaptado a una anchura menor,
lo que nos remitiria indirectamente a la figura
de Andrea Sansovino.?» Recordemos que el
marqués de Zenete, hijo del cardenal y
promotor del castillo renacentista de La
Calahorra en Granada, era propietario del
castillo de Ayora y de las baronias de Alcécer,
Alberique y Alasquer, y desde 1514 estaba
residiendo en la ciudad de Valencia.?* En este
sentido, podemos observar que los dorados
sobre la piedra de la tumba toledana no estan
muy alejados del acabado de la capilla del
Monumento en el Colegio del Corpus Christi
que, como dijimos, se podria inspirar en la
pieza que nos ocupa.?

La construccion de la portada de la Capilla
de los Jurados se prolongé desde 1517 hasta
1520, cuando realizaron una visura el cantero
Miquel de
Compte, y el carpintero Onofre Forment,

Maganya, discipulo de Pere
hermano del prestigioso escultor Damian
Forment.? Por estas fechas los Forment todavia
no estaban familiarizados con el lenguaje
renacentista, pero si podian valorar la calidad

de la escultura. Por su parte, Miquel de
Maganya ejecutaria en 1522 un pdrtico clasico
en la fachada de la iglesia de la Cartuja de
Valldecrist, que se ha dicho que podria estar
inspirado en el cierre provisional de la tumba
de San Pedro del Vaticano.” A pesar de la
distancia, parece que Roma estaba mas proxi-
ma a Valencia de lo que podria pensarse en un
primer momento.
Las singulares

portadas de la iglesia

parroquial de La Asuncion en Andilla

El caso de la Capilla de los Jurados no seria
el Gnico en el que un disefo de origen
funerario acabd siendo utilizado para una
portada. En este sentido, no debemos pasar por
alto las extraordinarias semejanzas entre la
entrada lateral de la parroquial de La Asuncién
de Andilla (Fig. 11) y el sepulcro del cardenal
Pietro Riario en la iglesia en Santos Apodstoles
de Roma (1474), construido por Giovanni
Dalmata, Andrea Bregno y Mino da Fiesole
(Fig. 12). Ambas obras se caracterizan por su
singular frontén arqueado en el centro que, en
el modelo original, responde a la forma
circular de un escudo inscrito. Este mismo
disefio lo reutilizé Bregno en el sepulcro de los
padres del papa Sixto IV (1471-1484), en la
catedral de Savona, desapareciendo después
del repertorio escultérico del taller.

En cuanto a la otra portada de Andilla, que
sirve de acceso principal (Fig. 13), las
referencias son menos evidentes. El ediculo
avanzado, apoyado sobre ménsulas, recuerda a
los arcosolios volados de algunos sepulcros
italianos medievales, como los del beato
Pacifico (1437) o el dux Francesco Dandolo (+
1339) en Santa Maria Gloriosa dei Frari,
Venecia (Fig. 14).
sepulcros de este tipo en la iglesia de los

También encontramos

Eremitani en Padua, probablemente por
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influencia véneta, puesto que la soluciéon mas
habitual en otros lugares suele ser apoyarlos
sobre columnas. Esta segunda opcién es la que
adoptan las tumbas renacentistas con arcosolio
emergente, aunque no debe descartarse que
alguna pudiera haberse resuelto sobre ménsu-
las. En todo caso, el disefio del frente del
ediculo de Andilla es plenamente quattro-
centesco, con sus pilastras y tondos con retratos,
mostrando un aire de familia con obras
romanas como el remate con que Giovanni
Dalmata resuelve la portada de San Giacomo
de Vicovaro (h 1465). Otras caracteristicas de

21. Portada lateral de la iglesia parroquial de La Asuncién,

Andilla (post. 1527).

Andilla, como el aparentemente innovador
abocinado de sus jambas, también constituyen
un recurso propio de los bajorrelieves arqui-
tectonicos del quattrocento

En cuanto a su cronologia, hace ya tiempo
que Joaquin Bérchez puso de manifiesto que,
pese a los arcaismos, estas dos portadas eran
de bien entrado el siglo XVI.2 A pesar de no
tener datos documentales concretos, la presen-
cia del escudo de los Diez de Vilanova sugiere
que el encargo se podria fechar en la década de
1520. Este mismo escudo aparece en la

22. Sepulcro del cardenal Pietro Riario en la iglesia de los

Santos Apostoles, Roma (1474).
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cabecera de la iglesia del Convento del Carmen
de Valencia, sufragada por un donativo testa-
mentario de Manuel Diez de Vilanova (+1515).

13. Portada lateral de la iglesia parroquial de La Asuncidn,

Andilla (post. 1527).

14. Sepulcro del dux Francesco Dandolo (+ 1339) en la sala

capitular de Santa Maria Gloriosa dei Frari, Venecia.

A su muerte, la baronia de Andilla pasé a sus
hermanos Angela (+1516), Fernando (+1522) y
Joana (+1527). En la generacién siguiente se
disputaran la baronia los herederos de las dos
hermanas, perdiéndose el apellido, por lo que
la cronologia de las portadas no puede ser muy

posterior.?

Hay algun otro elemento que ha hecho
considerarlas posteriores, como los capiteles
con estrias de junquillos que, sin embargo,
encontramos ya en el desaparecido retablo de
plata de la catedral de Valencia (1492-1507) y,
en todo caso, estan presentes en el relieve
interno de la Capilla de la Resurreccion,
contratado en 1535.% Por otro lado, los capite-
les corintios con volutas invertidas, asi como la
proliferacién de putti y de cintas se pueden
relacionar con el repertorio propio del maestro
que disefi6 la portada del palacio del Emba-
jador Vich en cuyo pedestal, encontrado en las
excavaciones arqueoldgicas, aparecen estos
mismos elementos.3! Poco se ha escrito sobre
esta pieza desaparecida, aunque hay indicios
documentales para relacionarla con Lois
Munyos, y estilisticamente presentaba parale-
los con la Capilla de la Resurrecciéon de la
catedral de Valencia (1529).32

Otro detalle interesante en la portada
principal de Andilla es la presencia de la
misma solucién de entablamento con cornisa
provista de denticulos, pero sin friso ni arqui-
trabe (Fig. 15), presente en la Capilla de la
Resurreccidon de la catedral de Valencia (1529).
De esta ultima obra, gracias a la documen-
tacion publicada por Reyes Candela Garrigds,
ahora sabemos que el contrato para su
construccion se firmé en junio de 1529 entre el
comitente y los maestros Lois Munyos, Joan
Baptista Corbera y el mestre Jagnes, picapedrer.
También interesante es la referencia explicita a
la autoria de la traza, ya que la obra se debia
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realizar segon lo designe fet per mestre Bernat
Cetina argenter de la seu y lo dit mestre Lois
Munyos.3

En ambos casos la solucién de la cornisa
supone una transgresion de la ortodoxia
compositiva que apunta a una autoria comun,
aunque el lenguaje decorativo de Andilla es
mucho mas primitivo. Sabemos que Lois
Munyos fue un habil tallista en madera que
estuvo detras de la ejecucion de las primeras
obras plenamente renacentistas de Valencia,
como el drgano de la catedral de Valencia
(1510-1513), o los moldes para los yesos de la
Capilla de Todos los Santos en la Cartuja de
Portaceli (1510) y la Capilla de la Generalidad
(1511-1514).3* En todas estas obras se muestra
un gran dominio del repertorio “a la romana”.

Por otro lado, entre 1524 y 1529 Munyos
completé su formacién como aprendiz en el
taller de Damian Forment, activo en ese
momento entre Zaragoza y Tarragona.®® Debid
entonces especializarse en la talla de alabastro,
oficio delicado y desconocido en Valencia, que
no podria ejercer durante mucho tiempo
porque fallecié en 1531. Tal vea por ello que en
1535 Damian Forment envié a otro discipulo
suyo, Gregorio Pardo, para ejecutar el relieve
figurativo que preside la Capilla de la
Resurreccién.®

La estancia de Munyos en el taller aragonés
de Forment no debid ser continua, puesto que
sabemos que en 1526 estaba vinculado de
algin modo a las obras del palacio del
Embajador Vich, aunque no esta claro que se le
pueda atribuir su portada. No obstante, resulta
facil imaginar que en 1527 se trasladaria con
Forment a Tarragona para trabajar en el retablo
del Real Monasterio de Santa Maria de Poblet.
Esta fecha coincidiria con la muerte de Joana,
la Gltima de los hermanos Diez de Vilanova,

siendo probable que hubiera una disposicion
testamentaria en la que se habria ordenado la
construccion de las portadas de Andilla. La
alternativa pasaria por considerarlas anterio-
res, aunque no creemos que sea el caso.

Si descartaramos a Lois Munyos, podria-
mos considerar la posibilidad de que el disefio
de Andilla proviniera del otro responsable de
las trazas de la Capilla de la Resurreccion:
Bernat Joan Cetina, el platero de la catedral. La
relaciéon de los plateros con la arquitectura
durante la Edad Media fue importante, tanto a
nivel compositivo como decorativo.” Igual-
mente ocurriria en el Renacimiento, siendo en
Valencia este gremio el primero en adaptarse al
nuevo lenguaje “a la romana”,’® aunque hay
que tener en cuenta que tanto el material como
la escala de las obras marcaban bastantes
diferencias entre la labor de los orfebres y la de
los escultores. En el caso de Andilla, al menos
en la portada lateral encontramos algunos

15. Comparacién entre el entablamento de la portada
principal de la iglesia parroquial de La Asuncién, Andilla
(post. 1527) y el de la capilla de la Resurreccion en la catedral

de Valencia (1529).
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detalles que parecen propios de un platero,
como el forzado relieve, el horror vacui en el
interior del frontdn, la extenuante repeticion de
cintas en el friso alrededor de una cartela de
forma apergaminada y la limpieza de los netos
de las pilastras, en cuyo centro no encontramos
tondos, sino un original disefio floral, total-
mente heterodoxo. Tanto esta pieza como la
portada principal de la iglesia presentan
composiciones concebidas de una manera
bastante frivola a partir de referentes variados
totalmente descontextualizados.

La figura de Bernat Joan Cetina, como
tracista de arquitectura quizd no ha sido
suficientemente puesta en valor. Trabaj6 junto
a su padre en el desaparecido retablo rena-
centista de plata de la catedral de Valencia (Fig.
16), donde encontramos algunos capiteles con
junquillos y otros con angelotes, entablamentos
con arquitrabes reducidos y arcos resueltos en
falsa perspectiva, elementos que aparecen re-
petidos en Andilla.* Sabemos que su nombre
aparecia, junto al de Pere Vinya, en el friso de
una de las salas abovedadas de la antigua Casa
de la Ciudad de Valencia, fechada en 1512.40

16. Detalle de un dibujo dieciochesco del desaparecido
retablo de plata de la catedral de Valencia, donde se aprecia

el nicho central, ejecutado en 1507 por Bernat Joan Cetina.

Una tercera posibilidad seria atribuir la
autoria de las portadas de Andilla al maestro
de obras municipal Agosti Munyos quien,
como se ha comentado en el epigrafe anterior,
podria estar tras el disefio de la portada de la
Capilla de los Jurados. Recordemos que esta
pieza respondia también a un modelo de
sepulcro y, ademas, la traza usada para el
contrato con Jaume Vicent no debia presentar
detalles decorativos concretos, puesto que
éstos se explicitan en el documento firmado
por el escultor. Tendriamos, por tanto, alguien
familiarizado en la gramatica clasica, pero sin
un repertorio ornamental suficientemente am-
plio como para resolver con soltura una
composicién italianizante, como si tendra su
hijo Lois Munyos. En todo caso, nos
encontramos nuevamente ante un caso de

interpretacion local de un modelo italiano.

El castillo-palacio de Bechi y la evocacién de
la Villa Farnese de Caprarola*

Bechi
probablemente una de las residencias sefio-

El palacio de (Castellon)  es
riales mas singulares de la regién valenciana.
Consta de piso bajo y dos alturas en su fachada
principal, con planta cuadrangular de unos 30
metros de lado. Exteriormente se encuentra
muy alterado, tras la reedificacion de una parte
de la fachada en 1903 y el resto en 1969, que-
dando intacta Gnicamente la zona central. En
las cuatro esquinas contd con pequefios
baluartes, dos de los cuales se conservan
parcialmente hasta la altura del entresuelo,
mientras que de los otros apenas quedan las
cimentaciones. Posee ademas dos elementos
significativos de época renacentista, la portada
principal y el patio central. La primera se
resuelve con un arco de medio punto y sillares
almohadillados, mientras que el patio cuenta
con arcadas rebajadas en la planta baja

soportadas por columnas jonicas.
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A mediados del siglo XVI el palacio, de
origen medieval, sufrié6 una importante remo-
delacién que lo llevaria a su forma definitiva.
El impulsor de la misma fue Sancho de
Cardona, almirante de Aragén y primer
marqués de Guadalest, quien casé en junio de
1544 con Maria de Colén y Toledo, hija de don
Diego Colén, primer duque de Veragua y
Almirante de las Indias, y nieta de Cristdbal
Colén. La dote de la novia se elevaba a la
extraordinaria cantidad de 32.000 ducados
(672.000 sueldos valencianos), mientras que el
esposo aportaba un aumento de 6000 ducados
que avalaba con sus bienes, especialmente de
las villas de Bechi y Ondara. Sin embargo, gran
parte de este capital se disipd porque en 1548
Sancho de Cardona tuvo que hacer frente a las
deudas contraidas por sus padres y abuelos,
pagando entre 18.000 y 20.000 ducados.*?

Recientemente, Mercedes Gomez-Ferrer ha
podido documentar que la portada del palacio
y las troneras de los baluartes fueron construi-
das en 1559 por el cantero francés Jacques de
Pomar® lo que hace pensar que en la década de
1550, resueltos los problemas con los acree-
dores, debi6é procederse a la reforma de esta
residencia, ubicada en el sefiorio preferido de
don Sancho.

Maria de Colodn fallecié en 1564 y debid
dejar algtn capital a su esposo, puesto que en
1567 esta documentada la presencia de varios
canteros trabajando en el palacio. Sin embargo,
en 1568 Sancho de Cardona debia a los duques
de Segorbe casi 3.400 libras (68.000 sueldos) y
para pagarlas tuvo que ceder los derechos
sobre las baronias de Bechi, Guadalest y
Confrides entre 1569 y 1571. Este seria uno de
los motivos por los que no se termind la parte
superior del claustro. El otro fue la condena en
1570 por parte de la Inquisicién, acusado de
dar permiso a sus vasallos moriscos para

reconstruir una mezquita derribada. La pena
fue de encierro perpetuo en el convento de San
Pablo de Cuenca, pero por su avanzada edad
(73 afios) se le conmuto con la reclusiéon dentro
del término de la ciudad de Valencia, con la
prohibicién de ir a cualquiera de sus valles y

baronias.*

Como ya se ha comentado, el palacio
fortificado de Bechi presentaba cuatro baluar-
tes en sus esquinas, de los que sdlo se
conservan dos, muy degradados, aunque las
recientes excavaciones han confirmado Ia
existencia de otros dos bajo la actual plaza.
Estos pequefios baluartes, realizados en la
de 1550,
pionero en nuestras tierras de la aplicaciéon de

década constituyen un ejemplo
las reglas de fortificacion moderna. Llama la
atencion el gran parecido entre los pequefios
orejones curvos de la Casa de Armas de
Valencia (1574) y los del palacio de Bechi,
dentro de una solucién atipica y criticada por
ingenieros expertos como Pere Luis Escriva,
que podria tener su origen en las fortificaciones
realizadas en Sicilia por Antonio Ferramolino
en la década de 1530.%5

Aunque no se trate de un elemento defen-
sivo propiamente dicho, la portada del palacio
de Bechi puede tener importancia a la hora de
comprender el tipo de actuacion que se estaba
llevando a cabo en el sefiorio de los Cardona.
Responde a lo que se ha venido a llamar orden
rustico, con un aspecto inacabado que evoca
algunas realizaciones romanas de época impe-
rial. Este orden rustico viene recogido dentro
del Cuarto Libro del tratado de Serlio (1537),
cuyas ilustraciones se ha sugerido que podrian
haber guiado a un artista local para la rea-
lizaciéon de la portada (Fig. 17).4 También
muestra semejanzas con el frontispicio de la
segunda edicion del tratado de Diego de
Sagredo, publicada en 1549.
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Muchos constructores de la época emplea-
ron el repertorio de Serlio con soltura a
mediados de siglo, como puede comprobarse
con algunos ejemplos muy parecidos al de
Bechi, como la Puerta de la Bisagra en Toledo,
trazada por Alonso de Covarrubias en 1559
(Fig. 18).# Sin embargo, la portada castellonen-
se presenta singularidades que no provienen
de los modelos de Serlio, como las impostas,

17. El orden rastico en el tratado de Serlio (L. IV, f. VIIIv).

18. Puerta de la Bisagra, Toledo (1559).

capiteles y basas liberadas de almohadillado.
Algunas de estas caracteristicas aparecerian en
el dibujo de una puerta de la Villa Farnese de
Caprarola que incluyé Giacomo Barozzi da
Vignola en su tratado Regola delli cinque ordini
d’architettura (1562), pero debemos recordar
que en Bechi se estaba trabajando en 1559.
Ademas, las similitudes entre nuestra portada
y la de la Villa Giulia de Roma, construida por
Vignola entre 1551 y 1553, son mas que
sospechosas para poder obviarlas (Fig. 19).

No es sélo la portada. También la com-
posicién de la fachada de la Villa Giulia (Fig.
20) guarda semejanzas con Bechi. Si pres-
cindimos de las hornacinas laterales, en el
primer piso tenemos cinco huecos, de los
cuales el central queda incorporado dentro de
un gran vano arqueado, practicamente del
mismo tamafio que la puerta. Otra de las
incognitas del palacio de Bechi es la enorme
distancia entre el entablamento de la portada y
el arranque del hueco superior. Esta separacion

19. Comparacion entre la portada del palacio de Bechi (1559)
y la de la Villa Giulia, Roma (1551-1553).



Influencia del renacimiento romano en algunas portadas valencianas del siglo XVI 99

se debe a la proporcion de la portada, en
relacion de 1/5 a 1. En Villa Giulia esta relacion
es de 2 a 1 porque la portada apoya sobre
pedestales, quizd suprimidos en Bechi para
adaptarse a la altura de un hueco preexistente
o a la tradicion local.

Por otro lado, hay que recordar que en esta
misma época Vignola estaba proyectando una
de sus obras maestras: la Villa Farnese en
Caprarola (1559-1575). Aunque la ejecucion
comenzd el mismo afio que se obraba en Bechi,
fue en 1556 cuando el cardenal Alessandro
Farnese encargoé la construccién de este singu-
lar palacio suburbano levantado sobre una
fortificacidon abaluartada precedente (Fig. 21).
En la Villa Farnese también tenemos dos
huecos del mismo tamafio superpuestos uno
encima del otro, aunque en este caso son dos
puertas situadas en planos diferentes. Si toma-
ramos un alzado frontal, comprobariamos que
ambas quedan bastante

separadas, como

ocurre en Bechi (Fig. 22), ya que sobre la

20. Villa Giulia, Roma (1551-1553).

21. Restitucion hipotética del palacio de Bechi (h. 1559).

primera existe un tramo de escalera a modo de
puente que sirve para llegar a la segunda y
acceder al edificio. Con este recurso Vignola
corregia magistralmente la percepcion del
visitante, que cree ver un balcén ubicado
directamente sobre la puerta inferior.

Una secuela hispanica indudable de la Villa

Farnese es el castillo de Torredembarra
(Tarragona), construido a partir de 1565 por
Lluis d'Icart (Fig. 23). A diferencia de Bechi, en
Torredembarra encontramos alusiones directas
a la residencia cardenalicia, como las ventanas
coronadas por frontones, el potente encade-
nado de las esquinas y las ménsulas bajo la
cornisa. Sin embargo, se asemeja al palacio de
los Cardona por presentar planta cuadrada y
cuatro pequefios baluartes, aunque mucho mas

altos y con acceso desde la planta noble.

22. Villa Farnese, Caprarola (1559-1575).

23. Fachada del castillo de Torredembarra (1565-1578).
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Igualmente posee cinco vanos en fachada, una
altisima planta baja y un patio con las arcadas
de un sentido resueltas con diferente luz que
las perpendiculares. Este patio presenta la
singularidad de no ofrecer un recorrido
perimetral completo, puesto que algunos de
sus arcos son ciegos, mientras que otros
enlazan con las bovedas del zaguan supri-

miendo el muro intermedio.

Cabria preguntarse si la emulacién de la
Villa Farnese vista en Bechi y Torredembarra
surge de manera totalmente independiente, o
si la idea que rige el castillo de Lluis d’Icart
pudiera estar relacionada con el palacio
castellonense. En todo caso, lo que resulta
indudable es que a mediados del siglo XVI se
estaban copiando modelos de arquitecturas
italianas construidas, ademas del habitual uso
de los tratados

como referente para la

adopcion del nuevo lenguaje renacentista.
Conclusiones

A lo largo de estas paginas hemos inten-
tado establecer algunas relaciones entre diver-
sas arquitecturas hispanicas y el mundo
italiano. Hemos comprobado los paralelos de
las portadas de la Capilla de los Jurados o de la
iglesia parroquial de Andilla con sepulcros
romanos de los siglos XV y XVL. Por otro lado,
se ha visto que la Villa Farnese de Caprarola
tuvo en Espafia al menos dos secuelas antes
incluso de concluirse, y que la portada de Bechi
podria derivar directamente de una traza
romana y no necesariamente de un grabado del
libro IV de Serlio. Esperamos que esta pequefia
contribucién nos ayude a mirar de manera algo
diferente estos ejemplos heterodoxos del
renacimiento hispanico, que demuestran una
relacién con Italia diferente de lo que comun-
mente se tiende a pensar.

NOTAS

1. Si parece haber despertado interés evitar su pérdida
cuando se demolié el muro de fachada, pensando en mantener
el resto del edificio, como se desprende de un acuerdo del 16 de
febrero de 1859. Archivo Histérico Municipal de Valencia,
Libro de Actas del afio 1859 (sign. D- 304) n® 145. Sin em-
bargo, al optarse por el derribo completo no se planted su
recuperacion.

2. TRAMOYERES BLASCO, Luis. “La Capilla de los
Jurados de Valencia”. Archivo de Arte Valenciano, 1919, 5,
pp. 73-100, espec. pp. 86-88.

3. Para una bibliografia completa, cf. VIDAL FRAN-
QUET, Jacobo. “Pere Compte, mestre major de 'obra de la
Seu de Tortosa”. Anuario de Estudios Medievales, 2005, 35/1,
pp. 403-431, espec. p. 424. Seguin este autor, aparece también
nombrado como pintor en 1496, 1505 y 1510, aunque no
debemos descartar que se trate de un artista homénimo. En
todo caso, cabe sefialar que no aparece recogido en el censo de
Valencia de 1510. Para la relacion con el sepulcro tortosino y
la portada valenciana, MUNOZ I SEBASTIA, Joan-Hilari y



Influencia del renacimiento romano en algunas portadas valencianas del siglo XVI 101

YEGUAS I GASSO, Joan. “El sepulcre de Joan de Girona a la
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25.
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de Santo Domingo y San Miguel de los Reyes (siglos XVI y
XVII)”, en Historia de la ciudad. I1I. territorio, sociedad y
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ciudad de Valencia. Valencia: Colegio Territorial de Arqui-
tectos de Valencia, 2002, pp. 186-204, espec. pp. 195-198.
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BERCHEZ, 1994, op. cit., p. 39
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Las escaleras de los colegios jesuitas
del Reino de Valencia (1544-1767)

David Miguel Navarro Catalan (UPV)

Desde el s. XVII proliferan en la arquitec-
tura valenciana un considerable ntimero de
fundaciones conventuales de diferentes drde-
nes religiosas dedicadas a la ensefianza. Se
trataba de grandes volumenes edificados
integrados en el tejido urbano de localidades
como Valencia, Alicante, Gandia o Segorbe y
organizados en torno a uno o diversos patios a
los que asomaban aulas, celdas y otras
dependencias. Esta tipologia, denominada en
ocasiones colegial, fue particularmente abun-
dante en la ciudad de Valencia con ejemplos
como los edificios de la Universidad, el Colegio
del Corpus Christi, las Escuelas Pias o el
Colegio de San Pio V, asi como los desapa-
recidos colegios de la Adoracién, San Jorge o
San Vicente Ferrer.

Entre ellos jugaron sin duda un importante
papel las fundaciones jesuitas, instituciones de
marcado cardcter docente presentes en la
sociedad valenciana desde el s. XVI con la
fundacion del Colegio de San Pablo en
Valencia (1544),' la futura universidad de
Gandia (1548) y la casa profesa de Valencia
(1579) y que desde el principio gozaron de una
amplia popularidad entre la poblaciéon de las

diferentes localidades.? Ya en el s. XVII, en
pleno proceso de expansiéon de la Compaiiia,
tendra lugar la fundacién de las importantes
sedes de Alicante y Segorbe (1635)° y el
pequeno colegio de Orihuela (1695),* seguidas
por el altimo colegio establecido en Ontinyent
en el afio 1705.5 Todas ellas gozaran de una
amplia popularidad entre la poblacién de las
diferentes localidades siendo no sdlo sus
iglesias sino una importante parte de sus
conjuntos accesibles a los fieles.

El condicionante mas importante a la hora

de elaborar la planta de las diferentes
fundaciones era una adecuada integracion de
las areas publica y privada que a la vez
garantizase la independencia de la residencia
de los padres del sector accesible al publico.®
Este doble requisito quedaba resuelto de
manera diferente en funcién del tipo de sede y
los recursos econdmicos asi como de la entidad

de la poblacién.

Normalmente, los colegios de un mayor
tamano situados en poblaciones importantes
solian desdoblar su planta en dos bloques de
edificios destinados a albergar la residencia de
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1. Vista del Colegio de San Pablo de Valencia en el Plano de
Tosca (1704).

2. Capula de la escalera de la porteria del Colegio de San

Pablo.

3. Cupula de la escalera de la porteria del Colegio de San

Pablo (exterior).

los padres y las escuelas, ubicando las estancias
destinadas a la comunidad dentro de una zona
de clausura separada de un sector de caracter
publico donde se encontraban las aulas (en las
casas profesas esta parte albergaba las congre-
gaciones en vez de las escuelas). En todos los
casos, cada bloque de la planta estaba
articulado en torno a una escalera de comuni-
cacion vertical que daba acceso a los diferentes
niveles existiendo ademas wuna serie de
escaleras secundarias. La privacidad exigida
por la clausura de los padres condicionaba el
trazado en planta de las fundaciones ya que el
aislamiento visual de las celdas debia ser
garantizado por una adecuada disposicion de
los cuerpos de edificacion determinando la
posicién de las escaleras tanto principales

como secundarias.

Estas escaleras son el objeto de nuestro
articulo y constituyen uno de los elementos
mas valiosos de las fundaciones jesuitas valen-
cianas. Indudablemente, se trata de estructuras
menos conocidas que iglesias o claustros pero
se les debe reconocer su protagonismo en la
arquitectura de los diferentes conjuntos tanto
por las soluciones constructivas adoptadas en
sus ctupulas o bdvedas de escalera como por la
utilizaciéon de recursos ornamentales como el
esgrafiado y los zdcalos ceramicos de azule-
jeria. Coronadas por una semiesfera revestida
de teja vidriada azul en la mayoria de los casos,
constituyen un elemento predominante en la
volumetria de los conjuntos.

Colegio de San Pablo

La extensa distribucién del Colegio de San
Pablo de Valencia hacia posible diferenciar un
sector privado de residencia articulado en
torno al claustro principal y un area publica
destinada al Seminario de Nobles y las escuelas
distribuida en torno a un segundo patio de



Las escaleras de los colegios jesuitas del Reino de Valencia (1544-1767) 107

caracter publico. La existencia de dos accesos
independientes garantizaba la independencia
del sector privado servido por la escalera
principal de 1721 y la parte publica comuni-
cada por una escalera mas antigua construida
en el s. XVIL La importancia de ambas cajas de
escalera queda demostrada por el hecho de ser
los tnicos elementos conservados tras las
duras intervenciones llevadas a cabo en el
conjunto junto a la pequefa iglesia, una
construccion de tamafio reducido sin cupula
que convierte la escalera del s. XVIII en el
elemento predominante en la volumetria del
conjunto.

Tras la apertura del Seminario de Nobles en
el afio 1670 se llevo a cabo la construccion de
un nuevo conjunto de edificaciones estructu-
radas en torno a un segundo patio con acceso
independiente desde la llamada plazuela del
Colegio.” En este momento se debe proceder a la
construccion de la escalera norte o de la porteria,
cubierta con una ctpula con una notable
decoraciéon esgrafiada ejecutada con toda
seguridad antes de final de siglo y proba-
blemente contemporanea del revoco de la
sacristia.® Este recurso decorativo es frecuente
en la arquitectura de la Compania en tierras
valencianas destacando el revoco de la amplia
nave y crucero de la iglesia del colegio de
Segorbe. Ademas, el desaparecido templo de la
Casa Profesa debid presentar un revestimiento
similar ain conservado en otras dependencias
del conjunto como la antigua biblioteca. Esta
primera escalera adquirira su configuracion
definitiva en el s. XVIII ya que en el afio 1723
sera reformada anadiendo un nuevo tramo.’

La obra mas importante serd la cons-
truccion de la escalera principal junto a una
pequena escalera secundaria o escalera interior
entre los afos 1720 y 1721 con un coste total de
2000 libras. Esta escalera principal, coronada

4. Capula de la escalera principal del Colegio de San Pablo.

5. Cupula de la escalera principal del Colegio de San Pablo
(detalle).

por una notable ctupula volteada sobre tambor
octogonal, quedara convertida en la pieza
dominante del volumen del colegio ademas de
constituir uno de los ejemplos mas destacados
del decorativismo de principios del s. XVIII
con una meritoria labor de talla integrada con
paneles de azulejeria. Asi, su caja mural es
recorrida por un zdcalo cerdmico con arcaicos
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disefios propios del siglo anterior con pre-
sencia de tres tipos de piezas con motivos
geométricos entre los que destaca un azulejo de
cuarto con pirdmide truncada y roseta central,
disefio presente ya a principios del seiscientos
en los paneles ceramicos de la iglesia del

Patriarca.l0

6. Cupula de la escalera principal del Colegio de San Pablo

(exterior).

7. Detalle del zdcalo cerdmico de la escalera principal del

Colegio de San Pablo.

Junto al esgrafiado, otro de los elementos
mas caracteristicos de las construcciones
religiosas valencianas del s. XVII y primeras
décadas del s. XVIII es la azulejeria ceramica
con disefios tanto figurativos como geomé-
tricos que recubre la parte inferior del alzado
de las naves, claustros u otras dependencias.
Esta tradicion decorativa, iniciada en la fabrica
del Colegio del Patriarca con los paneles
ceramicos de claustro e iglesia experimenta
una rapida difusiéon en la arquitectura valen-
ciana con las fundaciones jesuitas de nuevo con
un papel protagonista. De hecho, el primer
zo6calo ceramico ejecutado a gran escala en la
ciudad de Valencia tras la construccion del
Colegio del Patriarca fue el zocalo de azulejeria
que integraba el alzado de la nave de la
desaparecida iglesia de la Compania desde la
primera mitad del s. XVIL!

Tras el extrafamiento de los jesuitas del
ano 1767, la desamortizacion de 1835 provocd
la desaparicion del Seminario de Nobles
establecido en el siglo XVII aunque el conjunto
recuperara al poco tiempo la funcién docente
como Instituto Provincial de Segunda Ense-
Nanza en 1845.12 Entre 1862 y 1872 el antiguo
Colegio de San Pablo serd reformado para
adecuarlo al nuevo uso segun el proyecto de
Sebastidan Monledén completando el claustro
principal mediante la construccién de las dos
pandas restantes.

Finalmente, en 1930 el centro se convierte
en el Instituto Nacional de Ensefianza Media
Luis Vives, aunque el conjunto experimentara
una completa transformacién a partir de 1974
conservando unicamente del antiguo colegio
jesuita la volumetria general, el cuerpo bajo del
claustro, las dos escaleras y la iglesia, llevan-
dose a cabo el vaciado de las dependencias
restantes segin el proyecto redactado por
Miguel Colomina.!
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Colegio de Gandia

La planta del colegio de Gandia repartia los
usos publico y privado en bloques con
de
organizados en torno a dos patios separados

escaleras comunicacién independientes
por la primera iglesia del conjunto, una
pequena capilla goética.'* Las aulas de la
universidad se situaban en torno al patio
publico accesible desde el espacio urbano
correspondiente a la actual Plaza de las
Escuelas Pias, mientras que la clausura se
organizaba en torno a un segundo patio o

claustrillo de caracter privado.!®

Debido a la dura transformaciéon experi-
mentada por el conjunto a principios del s. XIX
fue completamente desvirtuada su planimetria
original siendo dificil determinar la posicion
exacta de las cajas de escalera. Sin embargo,
podemos intentar reconstruir el dibujo de la
sede de Gandia gracias al plano del Colegio de
San Sebastidn y San Francisco de Borja de Gandia.
Este documento, en su momento atribuido al
Hermano Antonio Forcada, debe ser en reali-
dad mas antiguo ya que Forcada desarrolla su
actividad constructiva en la peninsula hasta
1745 en que se traslada al continente americano
y, sin embargo, la construcciéon de la mayor
parte del colegio e iglesia de Gandia tiene lugar
en el siglo anterior. Este disefio formaba parte
de un conjunto de planos en poder del
Hermano Forcada que el jesuita llevo consigo a
Paraguay y que fueron dados a conocer a
mediados del siglo pasado por el Padre
Guillermo Furlong.' Curiosamente, aunque en
su momento estaban depositados en el archivo
del Colegio de la Inmaculada de Santa Fe
(Argentina), actualmente se encuentran desa-
parecidos."”

Sin embargo, las divergencias existentes
entre el plano publicado por Furlong y la

planta finalmente adoptada aportan una
informacién confusa sobre la planimetria pero
aun asi podemos rastrear la posicion de las
escaleras. En el disefio aparece grafiado un
cuarto principal con dos torres que fue
efectivamente construido y que puede apre-
ciarse en la Vista meridional de la ciudad de
Gandia de 1786 ilustrada por Juan Fernando

Palomino.!®

Las proporciones aparecen modificadas y
en la leyenda del plano podemos leer que “las
torres estdn aumentadas en la traza pues en la obra
estd la iglesia de lado” ya que el templo aparece
situado en un lugar que no le corresponde. Del
mismo modo, y tal y como sucede en otros

8. Plano del colegio de Gandia segtin el Hermano Forcada.

9. Vista meridional de la ciudad de Gandia. Grabado de Juan
Fernando Palomino (s. XVIII).

109
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planos de sedes jesuitas, la distribuciéon se
muestra idealizada a un solar rectangular. Con
toda seguridad, el dibujo debe corresponder a
las plantas altas por la presencia de las celdas
de los padres.

En el plano se aprecia con claridad Ia
estructura del cuarto grande de principios del s.
XVII distribuido en cuatro niveles.”” En el
dibujo podemos distinguir la presencia de una
escalera de planta rectangular rotulada en la
leyenda del plano como escalera principal y
situada junto a una de las torres situadas en los
extremos de este cuarto grande. Esta escalera
daba acceso a un corredor rotulado a su vez
como trdnsito, distribuidor que comunicaba con
los aposentos abiertos a fachada. A su vez, se
aprecia una segunda escalera de tamafio mas
pequeno en posicion centrada detras del

corredor ubicada en la clausura al lado del
teatro y el desvin.

Casa Profesa de Valencia

La planta de la Casa Profesa de Valencia
presentaba una distribucion estructurada en
torno a dos patios de tamafios muy diferentes,
distinguiendo la iglesia accesible a los fieles, un
area publica integrada por las estancias
destinadas a las Congregaciones y un area
privada sometida a clausura que albergaba las
celdas. La residencia de los padres se orga-
nizaba en torno a un gran claustro principal de
cardcter privado como era habitual en este tipo
de sedes, mientras que el 4rea publica quedaba
distribuida en torno a un segundo patio de
menor tamafo, el llamado claustro de las
Congregaciones.® Esta distribuciéon condiciona-

10 y 11. Planos del primer suelo y del segundo suelo de la casa profesa de Valencia, atribuidos al Hermano Forcada.
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ba la apariciéon de dos escaleras principales,
una en el extremo norte del conjunto y otra
situada junto al cuerpo sur de residencia tal y
como podemos apreciar en el plano del s. XVIII
de la planta baja o primer suelo del conjunto
también atribuido al hermano Forcada y publi-
cado por Guillermo Furlong.?!

La escalera norte aparece rotulada en el
plano de Furlong como escalera principal y sabe-
mos que fue construida antes del afio 1640.2
Por fortuna, en este caso tenemos una pequeia
descripcion de esta caja de escalera que men-
ciona la presencia de un zobcalo ceramico
similar al de la escalera principal del Colegio
de San Pablo lo que la convierte en un claro
precedente de esta ultima.?* Lamentablemente,
esta escalera sera demolida junto con la mayor
parte del conjunto en los trabajos de derribo
iniciados a partir del ano 1936.

Por su parte, la segunda escalera o escalera
sur serd construida en el afo 1668 tras la
conclusién del cuerpo meridional que alber-
gaba la biblioteca, la transformacién del
antiguo templo en locutorio en el mismo afio y
la ejecucion de la llamada Capilla de las
Congregaciones en el nivel superior.?* Esta
escalera comunicaba los dos niveles tal y como
nos la describe la documentacidén al relatar que
sube del primer suelo al sequndo y que se trataba
de nueva fdbrica, fuerte, descansada, bien alum-
brada, hermosa, quatro calidades que la hacen muy
hermosa.

La descripcion coincide con la ubicacion de
la escalera en los planos del s. XVIII afirmando
que el ultimo rellano de esta escalera sirve a dos
puertas, a la Congregacion del Espiritu Santo, y a la
del atrio de la libreria, y trdnsito de la casa
situados en el segundo nivel como se puede
ver en el sequndo suelo o segunda planta del
conjunto publicada

también por Furlong

12. Cuerpo conservado de la casa profesa de Valencia.

actuando dicha escalera como comunicacion
entre los dos niveles.?

Curiosamente, esta escalera sera recons-
truida ex novo con la misma planta en el afio
1971 cuando pocos afios antes la Compaiiia
recupera la propiedad del segundo claustro
correspondiente a la antigua Casa de lIas
Congregaciones procediendo a su derribo con la
finalidad de edificar un cuerpo de residencia
de nueva planta.

Colegio de Segorbe

El colegio de Segorbe es un perfecto
ejemplo de como un planteamiento con resi-
dencia y escuelas organizadas en torno a un
Unico patio principal puede funcionar también
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en conjuntos de una entidad importante. La
distribucién de la sede de Segorbe separaba la
parte publica del cuerpo de clausura mediante
el claustro que actuaba como elemento
articulador del conjunto. Desde la porteria se
realizaba el acceso individualizado a ambos
sectores, cada uno con su escalera de comuni-
cacion independiente. Aqui, la ausencia de un
documento grafico como los planos del
hermano Forcada queda de sobra compensada
al tratarse del conjunto mejor conservado entre
las fundaciones jesuitas valencianas.

En este caso existi6 una tnica escalera
principal ejecutada en posicion central del
cuerpo de residencia dando acceso al corredor
que comunicaba con las celdas o aposentos
recayentes a las huertas. La construccion de la
iglesia habia retrasado el inicio de las obras en
el resto del edificio ya que hasta 1684 no
comienza la fabrica del imponente cuerpo
principal del colegio que sera terminado en las
primeras décadas del s. XVIIIL.2

Su fachada a las antiguas huertas, prota-
gonista de las vistas histdricas de la ciudad,
estaba coronada por una galeria de arcos de
medio punto interrumpida por la caja de
escalera ubicada en posicion central. Por tanto,
en torno a estas fechas debe estar construida la
escalera principal ya que la fecha de 1635 que
campea en el revestimiento de la cupula se
refiere con toda seguridad a la fecha de
fundacion del conjunto. El revoco de la cipula
debe ser mas tardio ya que la escalera debe
lucirse a la vez que el templo en torno al afio
1729, momento en que han concluido las obras
de la iglesia.?”

En este caso, la cipula de la escalera
compite en importancia con el tambor cupu-
lado de la iglesia aunque la ubicacién elevada
del conjunto y su posicién central en la fachada

13. Cuapula de la escalera principal del colegio de Segorbe.

14. Cupula de la escalera principal del colegio de Segorbe

(detalle).

15. Cupula de la escalera principal del colegio de Segorbe

(exterior).
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16. Vista general del colegio de Segorbe.

17. Vista oriental de la ciudad de Segorbe. Grabado de Juan
Fernando Palomino (s. XVIII).

del edificio a las huertas la convierten en un
elemento decisivo de la volumetria. En el tomo
VIII del Atlante Espafiol de Bernardo Espinalt
de 1786, monografia a la que hemos hecho
referencia previamente, aparece también una
perspectiva de la poblacién de Segorbe rotu-
lada como Vista oriental de la ciudad de Segorbe
ilustrada por Juan Fernando Palomino en la
que se aprecia claramente el volumen de la caja
de escalera y el cuerpo de residencia, rotulado
como Seminario Episcopal 2

Colegio de Alicante

El planteamiento del proyecto del inacaba-
do colegio de Alicante era similar al adoptado

en Segorbe con un uUnico claustro actuando
como elemento articulador entre los sectores
publico y privado. El disefio del conjunto tenia
previsto ubicar la residencia de los padres en
un cuerpo con las celdas orientadas al patio y
situar las escuelas en un segundo volumen
nunca construido, quedando ambas zonas
separadas por el claustro con escaleras de
comunicacién independientes y acceso comun
a través de una portada principal. Sin embargo,
tanto la clausura como las aulas fueron
albergadas de manera provisional en un tnico
volumen a la espera de la construccién nunca
llevada a cabo del cuerpo destinado a escuelas.
Se trata del volumen oriental construido en la
primera mitad del s. XVIII recayente a la actual
Calle San Agustin coronado por el tambor
cupulado de la escalera principal.

La rapida interrupcion de las obras dejara
sin terminar los dos cuerpos de edificacion
perpendiculares quedando el conjunto en el
estado actual. El cuarto volumen que hubiera
cerrado definitivamente el claustro y la nueva
iglesia nunca podran ser construidos a causa
de la expulsion de los regulares llevada a cabo
en el afio 1767.2° Afortunadamente, y a pesar
de la interrupcién de los trabajos, sabemos
como estaba previsto concluir el edificio gra-
cias también a uno de los planos del s. XVIII

18. Vista general del colegio de Alicante.
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publicados por el padre jesuita Guillermo
Furlong e inédito durante largo tiempo para la
historiografia local.®

Al contrario de lo que sucede en la confusa

planta de Gandia, la planta de la parte
construida del colegio coincide plenamente con

19. Plano del colegio de Alicante atribuido al Hermano

Forcada.

20. Capula de la escalera principal del colegio de Alicante.

21. Cuapula de la escalera principal del colegio de Alicante

(exterior).

el volumen grafiado en el plano de Furlong
incluyendo la escalera principal. Asi, las
proporciones de la caja de escalera son coinci-
dentes con la estructura ejecutada por Fray
Francisco Cabezas hacia 1734 y cerrada por
una boéveda eliptica sobre tambor octogonal
irregular que la convierte en Unica entre el
conjunto de sedes jesuitas. El exterior del
tambor carece de ornamentacion, sin pilastras
o fajas que articulen el alzado, y constituye un
claro precedente del tambor cupulado del
templo del monasterio de la Santa Faz
levantado en el afio 1750 por el mismo
Cabezas.®!

Conserva el pavimento original, aunque en
este caso no existe el habitual zécalo de
azulejeria y, al igual que sucede en el colegio
de San Pablo, la ausencia de una iglesia de
tamafio importante la convierte en el elemento
dominante de la volumetria del conjunto. Por
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otra parte, el plano de Furlong refleja también
una segunda escalera principal en el extremo
opuesto del claustro. En la planta se aprecia
como la superficie de su caja de escalera es mas
reducida por lo que podemos aventurar que
hubiera podido ser cerrada por una bdveda
ovalada en este caso sin tambor manteniendo
en el exterior la jerarquia de ambos elementos

en planta.
Los Colegios de Orihuela y Ontinyent

La distribucién de los colegios en locali-
dades de menor entidad era similar a la de las
casas profesas o residencias, incluyendo en un
mismo cuerpo los sectores de caracter publico
y privado, habilitando estancias para albergar
las escuelas. Asi, las fundaciones valencianas
de menor tamano como los colegios de
Orihuela u Ontinyent integran todas las
funciones en un tnico volumen.

En Orihuela, vivienda y escuelas quedaban
albergadas en un Unico cuerpo anexo a un
claustro de pequenas dimensiones que debia
actuar como elemento separador entre el
cuarto construido y un segundo volumen
previsto para escuelas. En una de las pandas
del claustro ain encontramos en pie la escalera
principal dentro del actual convento de las
Salesas Reales. Se trata de una sencilla estruc-
tura sin capula que conserva el pavimento
original y que contintia dando acceso a las
celdas aun existentes ubicadas en el nivel alto
del cuerpo de residencia.

Por su parte, la distribucion del Colegio de
San Ignacio de Ontinyent quedaba resuelta
mediante un cuerpo principal de planta recta-
ngular que integraba ambas funciones en nive-
les superpuestos comunicados a través de una
escalera que suponemos situada en posicion
central. Debi6 tratarse de una sencilla caja de

escalera sin ctupula ya que su volumen no se
destacaba en el macizo del cuerpo principal de
residencia. Totalmente demolida en torno a
1940 con el resto del colegio se ha reconstruido
en su posicion original en el edificio que
alberga la actual Escuela para Adultos de San
Carlos.®

22. Escalera principal del colegio de Orihuela.

23. Vista general del colegio de Ontinyent.
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Atmosferas domésticas en la pintura
Paraiso o Infierno!

Victoria E. Bonet-Solves (UPV)

A lo largo de los siglos, la pintura ha
proporcionado extraordinarios ejemplos de
interiores domésticos en los que se ha
plasmado todo ese mundo de sensaciones que
experimentamos al entrar en un lugar
habitado. Los artistas se acercaron a un tema
en apariencia tan modesto como estos
ambientes y los retrataron con absoluta minu-
ciosidad por muy diversos motivos. En estos
cuadros, el observador se enfrenta a una
estancia, a la ornamentacion de las paredes y a
los objetos que encierra y le permiten conocer
como eran esos espacios en épocas del pasado.

Asimismo, algunas de estas obras se
convierten en un testimonio insustituible al
reflejar la percepcion que se tenia del hogar en
cada momento y, lo que es también de gran
valor para el historiador, su modo de vivirlo.
Reflejan atmdsferas intangibles encerradas por
la arquitectura que generan en el espectador un
amplio abanico de sentimientos: placidez,
opresién, serenidad, desazén, violencia,
alegria, tristeza, quietud, bullicio... Todo eso
que la vida cotidiana provoca en nuestros
pequefios teatros particulares, en nuestras

casas.

El estudio del espacio doméstico y su
decoracion tiene un perfil interdisciplinar que,
si bien lo convierte en un tema complejo, ofrece
perspectivas enriquecedoras de un asunto que
podria quedarse en principio dentro del
ambito de la arquitectura y del arte. Comparto
con Mario Praz -quien escribié sobre ello con
una elegancia, un conocimiento y una pasion
que no siempre es facil de encontrar en otros
autores- la idea de que éstos se hallan
inextricablemente ligados al cliente para el que
han sido ex profeso disefiados o al individuo en
principio anénimo.

Me resulta imposible traer a mi mente la
idea “casa” sin que ésta no se vea de inmediato
asociada a la figura de una persona en su
interior, pues la concibo creada para este fin. Es
una caja nacida para ser habitada, con todo lo
que ello conlleva.? Se trata de un lugar que
cobija el movimiento de quienes la viven, es
testigo del paso del tiempo de sus habitantes,
es el sitio donde satisfacen sus necesidades
fisioldgicas, un lugar para el encuentro y el
desencuentro; es el refugio, pero también es el
escenario que viste sus costumbres. Es, al fin y
al cabo, el fondo de sus miserias y sus virtudes.
Es la esfera que el hombre tiene para vivir y
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para morir. La casa es el espacio donde habita

la memoria de una persona.

Por otra parte, como también afirmaba
Praz, la casa es, asimismo, la proyecciéon del
ego, pues puede acabar siendo el retrato de
quien vive ese lugar. El autor llega a afirmar,
incluso, que quien se construye una casa
hermosa es un narcisista. La relacion entre el
envoltorio arquitectonico, lo que éste contiene
y su propietario puede ser tan estrecha que
sean uno mismo: dime cdmo es tu casa y te
diré como eres.®> Este aspecto se distingue,
sobre todo, en la soluciéon de los espacios
interiores (s6lo en casos excepcionales elegidos
por el propietario) y en su ornamentacion.
Ahora bien, la simbiosis entre uno y otro llega
a tal extremo que, cuando queda de manifiesto,
resulta realmente significativa. De ahi que nos
sea también tan dificil separar la casa del
acontecer humano. Las grandes moradas, como
los grandes interiores, han nacido a veces de
equipos en los que, incluso el cliente, ha
formado parte activa.*

En algunos reportajes fotograficos de
viviendas contemporaneas, la obra aparece
intacta, sin la macula de quien ha de habitarla
después. Hay quien podria decir que algo
similar sucede con los cuadros de interiores del
siglo XIX, cuando la figura comienza a
desaparecer de la escena. No obstante, en este
segundo caso, el lienzo suele llenarse de
aquellos muebles y objetos cotidianos que
convierten el espacio doméstico en algo vivo,
cosa que no suele aparecer en la fotografia
contemporanea de este género. Sin ejercer en
absoluto una critica sobre lo que se supone un
modo mas de mostrar la arquitectura, ;jno se
supone que ésta, sea cual sea su naturaleza,
alcanza su total plenitud cuando el hombre la
recorre, la utiliza, la disfruta o la padece?
Como muchos otros, suelo pensar que un

edificio sin la presencia humana pierde buena
parte de su razon de ser para convertirse con el

tiempo en una ruina o en una pieza de museo.

Enrique Maria Repullés pronuncié en la
Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid en 1896 un discurso titulado “La casa
habitaciéon moderna desde el punto de vista
artistico”, en el que explicaba el espacio
doméstico como el cuadro, el fondo sobre el que va
d destacarse una accién entre personas.® La figura
humana se convertia para él en el punto de
partida o, al menos, una pieza a tener en
cuenta para disefiar las proporciones y, sobre
todo, las caracteristicas del ornato en el interior
de la vivienda.

El arquitecto ha de hacer su trabajo
persiguiendo, entre otros, varios objetivos
esenciales: por una parte, que su obra sea en la
medida de lo posible estéticamente aceptable;
por otra, que cumpla de manera éptima con la
funcién para la que ha sido creada; y, luego,
lograr que su uso pueda desarrollarse de la
manera mas confortable posible. No necesa-
riamente por este orden. Como usuaria de la
arquitectura, el altimo aspecto siempre me ha
parecido esencial. Ahora bien ;qué configura el
confort? ;qué quiere decir sentirse confortable?

Como explica W. Rybczynski, inicialmente
el término no se referia a la comodidad que
sentimos en un lugar, como solemos entender
hoy en dia. Su raiz latina era confortare, lo que
en castellano traducimos como confortar, esto
es, consolar o animar. Esta cualidad de apoyo
fue amplidandose para incluir a personas o
cosas que producian cierta satisfacciéon y la
expresion “confortable” llegé a significar
tolerable o suficiente.® Fue a partir del siglo
XVIII, cuando comienza a consolidarse una
sociedad del consumo, cuando la palabra de

origen inglés comfort adquiere nuevos matices
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y significados mas complejos vinculados a la
vivienda y otros elementos que forman parte
de ella, como el mobiliario. Asimismo, se

incorpord a otros idiomas.”

En la arquitectura, la idea de confort se
asocia a numerosos factores fisicos dentro de
un edificio como la luz, la temperatura, el
espacio, la distribucién, las proporciones... que
indudablemente consiguen que la persona que
se encuentre en su interior esté a gusto.®
Cuando esas casas, esos interiores en los que la
vida transcurre pasan a la pintura, todas estas
caracteristicas que configuran el confort se
ponen de manifiesto. Algunas de estas cuali-
dades se evidencian en los lienzos gracias a la
habilidad del artista, como en el espacio o la
iluminacién, o en los detalles de la ornamen-
tacion.

En cierto modo, con figuras o sin ellas, el
cuadro puede convertirse en la expresion
misma de la vivienda y en una fuente
importante de informaciéon sobre el interio-
rismo de época. No deja de llamar la atencion
cuando contemplamos estas obras como los
pintores han sido capaces de captar también
aquellos aspectos mas intangibles relacionados
con el término. En estas estancias domésticas
pintadas surge de manera arrolladora un
aspecto que esta inextricablemente unido a la
idea de confort: la intimidad. Un sentimiento
que, a su vez, esta ligado al ser humano.

El breve relato pictérico de estas paginas
comienza en la Edad Media porque es entonces
cuando el sentimiento de intimidad se hace
palpable en el universo doméstico y tiene su
traduccidn en el arte. Es en el siglo XV cuando,
segin Mario Praz, surge lo que denomina
Stimmung: la sensacién de intimidad que crean
una habitacién y sus elementos.? Esta sensacion
se vinculaba en época medieval con espacios

donde se combinaba la belleza y la seguridad.
Se solia asociar a lugares alejados del ajetreo
del mundo exterior: un claustro, la torre del
castillo, una ciudad amurallada, el jardin
vallado. Se trata de umiversos cerrados que
permiten ese recogimiento que en esta época
comienza a valorarse. Es ahora cuando, ade-
mas, se considera que ese efecto de privacidad
y aislamiento puede sentirse en el interior de

una casa.

En el siglo XIV, las viviendas tenian una
falta evidente de intimidad, hasta se dormia en
comun. La casa burguesa combinaba su
caracter de residencia con el de trabajo, pues
sus dimensiones eran muy limitadas dada la
densidad de construcciéon a la que obligaban
las ciudades amuralladas. En la parte que daba
a la calle, habia un espacio donde se concen-
traban las labores del trabajo y detras se abria
otra camara, sin ningtn tipo de divisién, en la
que se realizaban las actividades cotidianas de
un hogar. La diferencia con un castillo feudal
podian ser las dimensiones, pero el modo en el
que se vivia su interior, esa falta de intimidad,
era muy similar.’® Otro aspecto comtin a ambos
tipos de vivienda era el escaso ntmero de
muebles en ellas. Estos tenian dos cualidades
esenciales: debian ser facilmente transportables
y tendian a ser polivalentes.! En los grandes
edificios sefioriales, habia estancias suntuo-
samente ornamentadas, mientras otras podian
sorprender por su austeridad.

Uno de los mejores ejemplos de esta
riqueza en los interiores medievales lo ofrece la
miniatura del mes de enero de Las muy ricas
horas del Duque de Berry.'> En ella aparece una
escena del banquete de Afio Nuevo. El Duque
se sienta a la mesa, vestido de azul, rodeado de
sus invitados y sirvientes, quienes se afanan en
el servicio. Detras se alza una imponente
chimenea, los tapices que decoran las paredes
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representan la Guerra de Troya; el suelo se
cubre con una estera, un objeto de lujo en
aquella época. Sobre la mesa destaca la Salliere
du pavillion, decorada con un oso y un cisne,
emblemas de la familia. Se trataba de una pieza
de orfebreria que pertenecia a la coleccion del
noble. A la izquierda, casi fuera de plano, se
sitiia una serie de estantes cubiertos de una tela
donde se exhiben otros objetos de lujo de la
familia.’®

Entre las viviendas de los mas humildes,
por el contrario, todo era privaciéon y
dificultades. No puede olvidarse que en la
Edad Media ya conocié una clientela selecta
que ambicionaba poseer objetos de lujo, pero
tampoco puede negarse que la vida no tenia
valor, que se trataba meramente de existir. La
suya era una lucha constante por sobrevivir dia
a dia, por esto no es de extranar que conceptos
como hogar y, sobre todo, la idea de familia
asociada a ¢él les quedaran a alguno todavia
lejos.

Aunque los avances tecnoldgicos 'y
cientificos que se produjeron durante la Edad
Media han quedado en ocasiones eclipsados
por el periodo del Renacimiento, éstos fueron
muy importantes. Las mejoras en las condi-
ciones de vida tardaron en introducirse en el
ambito doméstico: habia habitaciones rica-
mente decoradas con hermosos y costosos
tapices que, al mismo tiempo, estaban mal
calentadas; seforas elegantes que se sentaban
en bancos incomodos o cortesanos que podian
regirse por un complicado protocolo para
después, en cambio, dormir en comun. Los
mismos contrastes que podian existir dentro de
una vivienda, se daban cita en el compor-
tamiento cotidiano. Como explica Rybczynski,
en la mentalidad medieval cada objeto tenia un
significado y un lugar en la vida que formaba
parte de su funcidn, de su finalidad inmediata.

Los nombres, los acontecimientos, los colores
tenian significado, y esto hacia mas complicado
introducir en los objetos cotidianos mejoras
que afectaran estrictamente a la funcién.'

Con todo, sera en el siglo XV cuando
comienza a configurarse esa sensacion de
intimidad en el hogar que Praz sefalaba y para
algunos estudiosos este hecho coincide con la
concienciacién en el ser humano de su propio
mundo interior, del yo. El hombre siente la
necesidad de tener un lugar donde recogerse
dentro de su hogar, de distanciarse del ambito
publico para descubrirse. Empieza a anhelar
un espacio que forme parte de él, que sea de
algin modo una proyeccién de si mismo. En
este sentido, deberia mencionarse la evolucién
del género del retrato en este periodo que
empieza a representar, en torno a la figura, el
espacio doméstico y algunos objetos perso-
nales, frente a los realizados por, entre otros,
Jan van Eyck donde el modelo se recorta sobre
un fondo neutro.’

La nueva apreciacion de la casa que surge
entonces y que tiene su reflejo en la pintura es
algo mas que una simple busqueda de
bienestar fisico. El hogar se entiende a partir de
entonces como un contexto para la vida
interior que comienza a vincularse a la esencia
del individuo necesitado de privacidad. Se
anhela cada vez mas la conquista de una
intimidad personal dentro de la propia
vivienda: el dmbito privado familiar va a servir de
marco a un dmbito privado personal.’® Asi, las
habitaciones de la casa no sélo aumentan, esta-
bleciendo una jerarquia de privacidad -hués-
pedes, familia, esposos- sino que también
algunas de ellas incluso se cierran con llave.”

En la pintura flamenca y en la miniatura
del siglo XV existen numerosos ejemplos de
obras en las que diversas figuras religiosas
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habitan lugares que nada tienen que ver con el
tiempo que les toco vivir. Por el contrario, los
artistas los sittlan en espacios contemporaneos,
rodeados por los ambientes y los objetos que
sus coetaneos conocian y utilizaban. El hecho
de ubicarlos en interiores cotidianos permitia
acercar de algiin modo el asunto a quien lo
contemplaba. Asimismo, se satisfacia un
extraordinario gusto por la realidad que
quedaba plasmado en el cuidado y la
minuciosidad con la que estaban descritas cada

una de las piezas.

En algunas obras es facil la identificacion
del tema religioso; en otras podrian pasar por
una escena domséstica sin mas. Sorprende en
ciertas escenas ese sentimiento de intimidad,
de privacidad, de la habitacion como un lugar
donde alejarse del exterior para recrearse en su
mundo interior, espiritual. Este aspecto puede
apreciarse, sobre todo, en aquellas imagenes de
santos estudiosos, como es el caso, por ejem-
plo, de la conocida tabla titulada San Jerdnimo
en su estudio, de Antonello da Messina®® o la
dedicada a Santa Bdrbara, en el Triptico Werl,
atribuido a Robert Campin.!?

En esta segunda obra, la santa aparece en
un interior doméstico rodeada de mobiliario y
objetos caracteristicos del siglo XV: el banco
con sus almohadones, la credencia tallada, el
taburete o el exquisito aguamanil. Al fondo se
abre una ventana. Los artistas solian introdu-
cir en este tipo de composicién un vano abierto
que permitia a la mirada del espectador
sumergirse en la contemplacién de un apacible
paisaje natural o urbano. Aqui se puede
observar a través de €l la construccién de una
torre que nos permite la identificaciéon de la
figura representada. Santa Barbara esta sentada
de espaldas a la chimenea y tiene un libro de
devocién en sus manos, un objeto precioso
para ella, pues protege su cubierta con un

lienzo blanco llamado chemise. Esta concen-
trada en el texto, ensimismada, y sujeta con su
mano derecha una de las paginas como si
quisiera indicar al observador que su intencion
es continuar leyendo. Nadie la acompana en la
estancia. Realiza esta placentera actividad en la
mas absoluta intimidad.

Esta representacion contrasta con lo que era
habitual en la Edad Media cuando la lectura se
realizaba acompafiada de otras personas, en
voz alta o moviendo los labios para facilitar la
comprensiéon. En cambio, aqui el plantea-
miento es distinto. Parece que ahora empieza a
configurarse un nuevo modo de abordar la
lectura y el trabajo intelectual en silencio y en
solitario, una costumbre que se consolidara en
el siglo XVI: saber leer es asi la condicién de
posibilidad de las nuevas formas de intimidad. En
primer lugar porque permite el desarrollo de la
independencia de juicio al tiempo que libera al
individuo de las constricciones de grupo (la
comunidad, la autoridad religiosa, etc.), pero sobre
todo porque induce al aislamiento individual, al
repliegue del lector sobre si mismo.2

Frente a la atmosfera del Stimmung, que
despiden estas pinturas a caballo entre el arte
medieval y el renacentista, habria que esperar
dos siglos para encontrar la imagen palpable
de la atmoésfera de la domesticidad.?! De nuevo
la encontramos en los paises del norte de
Europa. Las Provincias Unidas de los Paises
Bajos era un estado que, una vez liberado de la
dominacién espafiola en sus tierras, consiguio,
en unas décadas, convertirse en una potencia
industrial, comercial y naval. La existencia
cotidiana de sus habitantes reflejaba las
virtudes burguesas tradicionales: la pasién por
el trabajo constante, un sentido de la mode-
racion en sus modos de vida y una férrea
organizacion financiera.
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Los holandeses, aunque el término no sea
del todo correcto, amaban sus casas y la vida
hogarefia con su caracter privado y familiar.
Seguia siendo una sociedad patriarcal, donde
el esposo sostenia economicamente el hogar y
trataba con el mundo exterior, mientras la
mujer permanecia en él, cuidando a los hijos,
haciendo frente a las tareas y a la economia de
la casa. No obstante, ella contaba con derechos
legales y podia, incluso, hacerse cargo del
negocio del esposo si fuera necesario. Por otra
parte, la vida familiar holandesa poseia ciertas
caracteristicas que la aproximan a un modelo
mas contemporaneo que poco tenian que ver
con la de otros paises: era valiosa la relacion
afectiva entre todos sus miembros y el caracter
igualitario entre el matrimonio.?

Conocemos bien las casas holandesas del
siglo XVII gracias a los testimonios de viajeros
que acudian a aquella region y, sobre todo, a
través de la gran cantidad de pinturas que han
llegado hasta nosotros. Los holandeses, tal y
como demuestran los relatos y las imagenes,
cuidaban de sus hogares. También les gustaba
decorarlos con cuadros, al igual que sus
establecimientos comerciales, pues sentian una
especial predilecciéon por la pintura. Esta
disciplina adquirié en las Provincias Unidas un
protagonismo sin precedentes y el nimero de
artistas de calidad que surgieron entonces fue
muy importante.®

Uno de los asuntos que mas fortuna tuvo
en esta época fue el de género, donde se
retrataban escenas de la vida cotidiana. Con
frecuencia estos asuntos tenian lugar en el
interior de esas viviendas. En estos ambientes
pintados llaman la atencién dos aspectos. En
primer lugar, esta el hecho de que, pese a la
presencia humana constante, el entorno
adquiria un gran protagonismo. Algunos,

ademas de presentar con detalle los diversos

elementos que los adornaban, solian tener una
puerta al fondo que nos permite apreciar otra
estancia o parte de la casa. Estos cuadros
muestran, asimismo, una eficaz sensacién de
naturalidad y placidez en la representacion de
lo doméstico. Frente a ellos, el espectador tiene
la impresiéon de que el pintor ha captado un
acontecimiento real y cotidiano en la vida de
sus habitantes. Los descubre en el interior
mientras cosen, limpian, leen una carta, miran
un cuadro o escriben. Ahora bien, estan tan
enfrascados en estas tareas que no advierten su
presencia. De algin modo, hemos invadido su
universo familiar a hurtadillas.

En las pinturas podemos contemplar como
eran estas viviendas o, mejor dicho, como eran
mostradas en el arte. En ocasiones se las ha
calificado como documentos histdricos que
ayudaban entenderlas y conocerlas; otros
estudios se han aproximado a ellas con mas
prudencia. Tras analizarse miles de inventarios
de posesiones personales y bienes domésticos
del siglo XVII, se ha podido constatar que
habia ciertas diferencias entre lo aparece
representado y lo que las casas contenian en
realidad. Ahora bien, si hay detalles que estan
extraidos de la realidad y nos permiten conocer
el aspecto que podian tener entonces, como el
orden y la simetria de las estancias y algunos
ornamentos domésticos u objetos de éxito en el
mercado.?

En general, solian ser sobrias en cuanto a la
decoracion; los muebles eran escasos y, aunque
algunos de ellos despertaban admiracion,
estaban alli para utilizarse; las paredes no
solian estar empapeladas sino pintadas y
decoradas con espejos, cuadros y mapas.® A
pesar de esta sencillez, sobre todo si lo
comparamos con algunos interiores franceses
de la misma época, las casas holandesas
trasladan una atmdsfera enormemente acoge-



Atmosferas domésticas en la pintura: Paraiso o Infierno

125

dora. Generan en quien las contempla una
notable sensacion de serenidad doméstica. Por
otra parte, la importancia de lo femenino en
estas obras es la demostracion del prota-
gonismo que la mujer holandesa tenia en el
gobierno del hogar. La casa era su dominio.

Artistas como Pieter de Hooch (1629-1684)
o Emmanuel de Witte (ca. 1617-1691)%* las
retratan en estos interiores llevando a cabo sus
tareas diarias con un gusto por el detalle en la
descripcion de figuras y objetos que no deja de
sorprender. Sus pinceles conceden el mismo
esfuerzo en la interpretacion de los individuos,
como del ambiente doméstico que les rodea.
Jan Vermeer (1632-75), en cambio, se concentra
en la persona para otorgar al espacio un papel,
De todos
modos, en su obra la luz y el tiempo son

en principio, menos relevante.
quienes custodian a sus personajes. En sus
lienzos vemos como la casa se ha convertido en
un contexto apacible para los actos privados y
los momentos personales mas intimos.

Tras la rigidez impuesta por la monarquia
del Antiguo Régimen de Luis XIV, los
aristocratas franceses de las primeras décadas
del siglo XVIII descubrieron los placeres de
una vida de lujo. El hedonismo que impregné
la cultura del Rococd tuvo su eco en los
interiores domésticos donde se recred una
atmosfera complaciente acorde con ese nuevo
espiritu inclinado tan concienzudamente al
deleite y al disfrute. Esta actitud, tan propensa
al goce de la existencia sin molestas limita-
ciones, poblo los interiores de un sentido del
confort y de la intimidad sin precedentes.
Durante el periodo de la Regencia, la corte se
trasladé de Versalles a Paris. Una vez insta-
lados de nuevo en la ciudad, los aristocratas se
dieron cuenta de que no sélo debian volver a
poner a punto sus casas, sino que necesitaban
también una reforma que siguiera el signo de

los nuevos tiempos: En un principio los hotels
son planificados [...] con exacta simetria y
repitiendo las ideas barrocas; pero incluso en los que
se edificaron en primer lugar podemos observar que
las proporciones comienzan a ser mds ligeras, la
atmdsfera mds privada, las habitaciones adaptadas
al espiritu de conversacién de los salones.?”

El Rococé fue el primer estilo que se
elabord exclusivamente para el interior y no
para el exterior, como un siglo después
sucederia con el Modernismo, con el que tiene
tan estrecha relacion.?® Ahora la composicion
del exterior de las casas sigue el vocabulario
clasicista de la época anterior y se establece
una ornamentacién para los interiores mas
adaptada a las nuevas costumbres y modas del
gusto de la aristocracia. Esta diferenciacién
permitio la evolucion del confort doméstico y,
a la larga, permiti6 los cambios que se
derivarian de ella.

Las transformaciones que se produjeron en
la distribucién de espacios lo explicé Jacques
Frangois Blondel (1705-1774), que se convirtid
en uno de los arquitectos mas influyentes de la
época. El era un seguidor de la afirmacién de
Vitrubio sobre la disciplina a la hora de
mencionar aquellas cualidades que contri-
buirian a su éxito: comodidad, firmeza y
agrado.?” Dividid el espacio de la vivienda en
tres tipos de apartamentos (conjunto de
habitaciones destinado a una funcién deter-
minada): el de respeto (appartement de parade),
de recepcion (appartement de société) y de

comodidad (de commodité).°

Este ultimo apartamento reunia aquellos
espacios donde la familia podia disfrutar de un
mayor grado de intimidad con algunos de sus
allegados. Esa busqueda de la comodidad en la
arquitectura de interiores se adapta lo que
Blondel denomina la ley de la convenance, que
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consiste basicamente en desarrollar unos

espacios que, en disposicion en planta,
dimensiones y ornamentacion, se ajusten lo
mejor posible a la funcién que la habitacion ha

de cumplir.?!

Muchas veces se ha dicho que el Rococd es
un estilo femenino por el refinamiento delicado
y por la elegancia de sus interiores, pero
también por un cierto goce del capricho y lo
pintoresco. Ahora bien, si los interiores y los
muebles hacian gala de una sensibilidad
diferente era también porque las mujeres
ocupaban un lugar importante dentro de la
vida social de la aristocracia francesa del
Setecientos. Estas damas se erigieron como
arbitros de las costumbres. Su presencia se
manifesté de muchas maneras, pero tuvo
consecuencias en el modo en que se vivia el
espacio doméstico: de un modo mas personal y
relajado.

Donde mas se dejo sentir su influencia fue
en los muebles para sentarse y recostarse;
algunos de ellos fueron creados especialmente
para ellas: los brazos se retiraron y los asientos
se hicieron mas amplios para que cupieran sus
anchos vestidos y los respaldos se regularon
para que sus pelucas no se estropearan.’? Las
mujeres de la clase alta contribuyeron,
asimismo, a la evolucién de los muebles, pues
entonces era frecuente que se involucraran en
el disefio de la decoracién y del mobiliario. En
todos ellos sorprende la extraordinaria ima-
ginacion desplegada en la composicion de sus
modelos, el nimero de creaciones, lo bien que
se adaptaban a las distintas funciones que
habian de cumplir y la confortabilidad que
despiden con tan sélo mirarlos.

Estos muebles eran tan hermosos que a
veces olvidamos su gran logro: que eran, a su
vez, extraordinariamente comodos. El divan, el

canapé, la chaise longue, el lit a trois dossiers, el
sillon llamado bergére o ese particular sofa
conocido como wveilleuse, entre otros muchos,
estaban hechos para sentarse y, ante todo, para
estar a gusto en ellos.*® Esa evolucion en el
mobiliario sostenedor es producto de unas
nuevas costumbres que entienden que la
voluptuosidad es el motor principal de la
existencia diaria. Se vive para disfrutar cada
momento, para regalarse un instante de placer.

Esto es algo que se traduce también en la
arquitectura de interiores y en la ornamen-
tacion del envoltorio arquitecténico que tiende
a crear un entorno ideal en el que debian
transcurrir las apacibles horas de la aristocracia
del XVIIL
empleados, la delicadeza de los juegos de

La riqueza de los materiales

color, la calidez de las boiseries y los tejidos, el
encanto que destilan las pinturas y la “molicie”
de sus asientos, dieron forma, como no
volveria hacerse después, al escenario perfecto
para la expresién maxima del placer.

Hay otro aspecto esencial en Ia
composicién de interiores rococé: la perfecta
simbiosis entre la ornamentacién de la estancia
y el mobiliario que la acompanaba. Era
habitual que los paneles de madera o las
molduras que decoraban las paredes tuvieran
en cuenta el perfil del respaldo de los asientos
y de otras piezas que se disponian en ellas, de
manera que se adaptaran unos a otros
perfectamente. Asi puede contemplarse en la
escena galante titulada La declaracion de amor de
Jean-Frangois de Troy (1679-1752).3¢ En ella, no
s6lo el marco de rocalla de la pintura
decorativa que adorna el muro, si no también
la moldura que lo recorre, acoge el sofa donde
se sientan los protagonistas y el pedestal
situado a su derecha. Esta unidad compositiva
es uno de los rasgos formales de este estilo de
interior y uno de los mas significativos.
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Al tiempo que se configuraban estas
atmosferas de lujo donde la aristocracia
desplegaba su vida relajada, el arte francés del
XVIII comenzaba a representar otros ambientes
en los que se mostraba una domesticidad que
nada tenia que ver con la que se ponia de
manifiesto en los elegantes palacios. Ahora los
interiores son mas modestos, aunque tan
pulcros como los holandeses; en ellos, madres
laboriosas cuidan de sus hogares o de sus
pequefios, a los que alimenta o alecciona. En
estas obras se crea un contrapunto del espacio
doméstico que nada tiene que ver con la
opulencia del Rococd aristocratico. En ellos se
pretendia consolidar la imagen que de la vida
familiar defendia la clase burguesa.

Jean Siméon Chardin (1699-1779) destaco
también en la pintura de género, donde reflejo
estos ambientes con composiciones de gran
simplicidad, aunque cargadas de una
extraordinaria sabiduria pictérica. Una de las
mas conocidas serd La bendicién, presentada a
la Salén de 1740 y donada por el pintor al rey
Luis XV.% En esta obra aparece una madre que
ensefa a sus hijos a bendecir los alimentos. Los
personajes, vestidos con austeridad, se sitian
en torno a una mesa cubierta con un mantel
blanco lista para comer; ella dirige la atencién
hacia su hijo pequefio quien, sentado en una
pequena silla de madera y enea, une sus manos
siguiendo las instrucciones de su progenitora.
La sala en la que se encuentran pertenece a la
clase media por la austeridad de su mobiliario,
del que sobresalen, quizas, las sillas tapizadas.
Las paredes carecen de adornos, tan solo un
estante donde se disponen ordenadamente
algunos objetos en los que se recrea el pintor,
como hiciera tantas veces con sus espléndidos
bodegones. La escena despide una sencillez y
placidez hogarefia, completamente alejada de
los excesos aristocraticos, que encandilé al
mismisimo Diderot.

Chardin encarna en su pintura una
representacion de lo doméstico y de los valores
familiares que muy facilmente habrian firmado
los burgueses del siglo XIX.%* No en vano fue
entonces cuando esta clase vio su posicion
fuertemente consolidada en la sociedad como
consecuencia del impulso econémico que
vivieron algunos paises. La alta burguesia
comenzd a marcar las pautas de compor-
tamiento, por ello cuidaron mucho la imagen
publica que proporcionaban. Intentaron a toda
costa distanciarse de la aristocracia derrocha-
dora y disoluta. La virtud y la respetabilidad se
convirtieron en sus tarjetas de visita.

En este momento la institucion del
matrimonio se vio respetada, de hecho nunca
lo estuvo tanto como entonces. Puesto que
muchas familias habian conseguido grandes
fortunas gracias al momento econémico
vigente, la institucién matrimonial era un
mecanismo para asegurarla a través de unos
herederos legitimos. Eso hizo que no sélo se
revalorizara la institucién, sino que ademas,
para protegerla, se le impusieran unos rigidos

cédigos de comportamiento.

Las muchachas burguesas eran educadas
con el tnico objetivo de contraer matrimonio.
debian

convertirse en lo que toda la sociedad esperaba

Una vez alcanzada esa meta,
de ellas: que fueran unas buenas esposas, lo
que en el siglo XIX se calificd como el angel del
hogar. Ahora sus obligaciones seran: obedecer
al esposo, guiar y educar a sus hijos y cuidar
de la integridad del hogar, tanto fisica como
moralmente. Ellas se convierten en el
Ochocientos en las reinas de su casa y la
controlan, sélo en apariencia. Bajo su cargo esta
la economia doméstica y también la
decoracion. La vivienda se convierte en un

reino femenino.?”
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Tal y como describen los manuales
normativos de la época en sus manos recae,
asimismo, hasta el mas minimo detalle de la
debe

acompanar en perfecta conjuncién la vida

ornamentacion del mobiliario que
cotidiana en el hogar. En la distribucion del
XIX estan perfectamente codificados los
espacios: los de representacion y los intimos,
los femeninos y los masculinos. Pero en todos
ellos y en la casa en su conjunto ha de primar
la idea de que se trata de un refugio donde se
protege a la familia frente a las agresiones

exteriores.

En la casa decimononica se genera asi una
atmosfera de proteccién, de santuario familiar
cuya guardiana, como si de una esfinge egipcia
se tratara, es la esposa y madre. Bajo ella reside
la responsabilidad de mantener integros el
honor y la respetabilidad de la familia y de
crear un oasis de paz donde el marido pueda
cobijarse después de trabajar durante el dia en
el exterior. El interior decimonénico no pierde
ni un apice del sentido de la comodidad que se
habia desplegado en el siglo XVIII, pero, al
menos durante unas décadas, se desenvuelve
en un ambiente cerrado en el que los cortinajes
que cubren puertas y ventanas dejan el ambito
publico atrds. Es propio de la vivienda de la
época, sobre todo a partir de mediados de
siglo, de cierta tendencia al eclecticismo y un
llamativo abarrotamiento de los espacios.®

La pintura del Ochocientos exhibe habi-
taciones convertidas en escenarios de este
paraiso doméstico protagonizado por la mujer,
sobre todo en paises donde el hogar tiene un
aprecio especial.* En los cuadros de género o
narrativos, los artistas siguen afanandose por
representar escenas de la vida cotidiana de
diferentes clases sociales, a veces con un
detallismo pictérico exhaustivo. En estos casos,
las obras se convierten en un documento

insustituible de costumbres de la época, asi
como del modo en que sus casas estaban
decoradas.

En el lienzo de Seymour John Guy (1824-
1910), titulado Going to the opera (1874), aparece
la préspera familia Vanderbilt esperando el
carruaje para acudir al teatro. Es inevitable, al
contemplarlo, deleitarse en los retratos y en los
detalles que ornamentan el salén, asi como es
imposible no percibir la influencia que arte y
fotografia establecieron entre si*® Por otra
parte, en un momento en que la jerarquia
tradicional de géneros empieza a resque-
brajarse y en que aquellos considerados mas
secundarios atraen la atencién de artistas y
publico, la casa empieza a ser considerada por
si misma como un objeto susceptible de ser
representado en un cuadro. De este modo se
consolida la pintura de interiores.

El tema en este caso deja de necesitar, como
le habia sucedido también al paisaje, una
justificacion en forma de figura humana. La
mera descripciéon del espacio, su ornamen-
tacidn y sus objetos era suficiente para adquirir
la categoria de arte. De la misma manera que
se realizaron reportajes fotograficos en los que
aparecian inmortalizadas las habitaciones de
una casa de postin, no fueron pocos los
propietarios orgullosos que solicitaron a
artistas especializados un “retrato” de su
hogar. Los motivos de este encargo podian ir
desde el recuerdo familiar hasta el deseo de
ostentacién de una vivienda que habia de
poner de manifiesto el poder adquisitivo y

social del duefio.

Otros artistas utilizaron la representacion
de estos interiores como medio de expresion
creativa o de indagacion técnica, o quizas como
ejercicio de pura introspecciéon. Cuando las
estancias empezaron a abandonar sus pesados
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del sol

comenzaron a entrar en ellas. Asi sucedio en

cortinajes, el aire y los rayos
los paises del norte de Europa, donde sus
vanos se cubrian con visillos o con cortinas de
delicados tejidos para dejar entrar una luz que
se les mostraba pertinazmente esquiva durante
buena parte del afio.*! Esta podia crear efectos
en estos refugios domésticos que cautivaron
los pinceles de algunos pintores, como seria el
caso de Adolf von Menzel (1815-1905) en La
habitacion del balcon, de 1845.42 En el rincodn de
una estancia se abre un amplio balcén cubierto
por unas sutiles cortinas. Estas parecen agitarse
por la accion del viento y produce juegos de
luces y sombras trasladados a la tela con una
pincelada 4agil y esquematica. La aparente
banalidad de la escena se ve compensada con
creces por la originalidad del enfoque compo-
sitivo y por una factura que recuerda al arte de
unas décadas después.

Del mismo modo que los pintores del
realidad
naturaleza imponente o desatada de los

paisaje de la abandonaron la
romanticos para descubrir la simplicidad de un
recodo en el camino, hubo retratistas de
interiores que se deleitaron en la represen-
tacién de fragmentos domésticos, de rincones
que habrian pasado facilmente desapercibidos.
Su mirada artistica es capaz de descubrir en
ellos la belleza y la profundidad del objeto
cotidiano.

Los cuadros de Vilhelm Hammershoi
(1864-1916) recuerdan a la quietud veermeriana,
pero en su caso parecen alejarse de la apacible
existencia expresada por el pintor de Delft para
adentrarse en los secretos que el universo
doméstico puede llegar a encerrar. A veces sus
obras se pueblan también con alguna figura
femenina, pero no reflejan ese perfil amable y
familiar de otras mujeres del arte del siglo XIX.
Las suyas son la imagen viva de la soledad y el

aislamiento; son seres anoOnimos en salas
vacias, no ya de objetos, sino de la existencia

misma.®

No deja de sorprender que cuando en el

siglo XX los arquitectos purificaron los

interiores de objetos accesorios, cuando
limpiaron sus paredes para hacerlas blancas,
abrieron grandes vanos y amplios espacios y
cuando para algunos el menos fue mds, ciertos
artistas se empefiaran en retratar atmosferas de
profunda oscuridad en sus ambientes domés-
ticos. Y por oscuridad entiendo aquella que
afecta al espiritu, una penumbra emocional,

siniestra y miserable.

Cuando me vienen a la memoria piezas
contempordneas, me asaltan imagenes en las
encerrados en

que aparecen individuos

habitaciones tan vacias como su propio
interior, siguiendo la estela de Hammershoi y
de tantos otros, aunque sumiéndose en simas
mas profundas. Sus protagonistas son seres
que se apagan entre cuatro paredes dia a dia,
que enmudecen, que sienten la incomuni-
cacion a pesar de que sus ventanas se abren a
la luz y al exterior, que son conscientes de su
fragilidad y de una existencia compleja y
agotadora.

El hogar deja de ser un lugar apacible para
convertirse en el escenario de la soledad y de la
muerte. De repente, nos asaltan las obras de
Edvard Munch (1863-1944) o, salvando las
distancias, las de Edward Hopper (1882-1968).
Comparad las mujeres que habitaban los
interiores de Carl Larsson con los seres
solitarios que recrea el mismo Hopper.
(Alguien recuerda una imagen mas inquietante
que El cuarto de Balthus (1908-2001)?.4 No
siempre fue asi, por supuesto. Como seria
inexacto e injusto pensar que esta vision solo

estuvo presente en el siglo pasado. También el
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hogar se revistié de los matices mas siniestros
en otras épocas; basta echar un vistazo a
Johann Heinrich Fiissli (1741-1825). Los espa-
cios que habitamos se convierten cada dia en
un teatro donde transcurre la existencia y, por
tanto, el lugar donde creamos nuestros parai-
sos y nuestros infiernos particulares. Son,
después de todo, el reflejo de nosotros mismos
o de lo que creemos ser, luces y sombras del
espiritu que arrostramos, asi: La decoracion pasa
a ser algo mds que un simple espejo del alma; es mds
bien un cumplimiento del alma o, si queremos
seguir con la metdfora del espejo un juego de espejos
que abre infinitas perspectivas.®>
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La nave de la fabrica Devis/Macosa
Una aproximacion a la arquitectura industrial valenciana

Vicente Garcia Ros, Antonio Gémez Gil y Laura Martinez-Andreu Martinez (UPV)

Una aproximacion valida al concepto de
arquitectura industrial es el que nos propor-
ciona Félix Cardellach: “Arquitectura industrial
es aquella que tiene una finalidad distinta a la
monumental, una finalidad explorativa, industrial”,
definicién que el mismo autor completa con
esta otra: “Si la arquitectura monumental es la
pétrea  manifestacion de las Bellas Artes, la
industrial es la viva y actual expresion del comercio,
manifestada  en y demis
fabricados”.! Mas ampliamente, Maurice Dau-

hierro materiales
mas la define como “aquella que emplea los
materiales preparados por una tecnologia avanzada
pero ésta no tiene que ser forzosamente un edificio
de uso industrial” 2

definir,

Podemos de entrada, que Ila

arquitectura industrial es la que tiene su

fundamento en wunas necesidades socio-
econdmicas, englobando a todos aquellos
edificios construidos o adaptados a la

produccién industrial, cualquiera que sea su
rama de produccién, textil, quimica, meta-
lirgica, alimentaria, agricola, papelera, taba-
calera, naval... asi como todo lo referido a la
extraccion de materias primas. A su vez, la
arquitectura industrial no comprende sélo la
arquitectura de edificios de uso genuinamente

industrial, sino también la de aquellos edificios
que son concebidos con unos modelos de
pensamiento derivados de la era mecanica que,
légicamente, vinieron intimamente relacio-
nados con la aparicion en el mercado de
nuevos materiales servidos por la propia
industria, y con la apariciéon de nuevas
tipologias arquitecténicas surgidas como
resultado de las nuevas necesidades de la
mataderos,

sociedad industrial (mercados,

estaciones, hangares, tinglados portuarios,

naves fabriles, etc.)
Parametros de la arquitectura industrial

Si  hubiera que determinar aquellas
caracteristicas inherentes a la arquitectura
industrial que hacen de ella un sujeto propio
de estudio, éstos se sintetizarian en tres rasgos

identificativos:

a) Racionalidad, sinceridad y transparencia. Toda
nave fabril y, en general, cualquier arquitectura
industrial, es producto de una mentalidad y
una actividad racional y cientifica, y por lo
tanto analitica, mecanicista y causal. Asi se
organizé el mercado y se organizd gran parte
de la construccién. A este tipo de construccion
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podemos llamarle arquitectura industrial. En
ella, su mecanismo de funcionamiento y su
distribucién son transparentes, y en todo
momento su complejidad puede reducirse a la
sencillez de sus elementos constructivos. El
material debe mostrarse sincero en su estricta
calidad y caracteristicas. En ella, también, se
debe determinar la forma sincera y el volumen
correcto que a su vez dara como resultado una
arquitectura justa y bella. De hecho es en las
fabricas y en las nuevas tipologias arquitec-
ténicas de la era de la mdquina donde las
estructuras de hierro se dejan a la vista. Lo
mismo ocurrirda después con el hormigén
armado.

b) Funcionalidad. El término funcionalismo ha
tenido una gran variedad de interpretaciones
que se prolongan en el tiempo y varian segiin
las épocas y autores. De Zurko observa que “la
concepcion racional del arte es, en gran medida,
responsable de la teoria funcionalista [...] ella exigid
claridad y simplicidad” 3 De hecho, el raciona-
lismo cartesiano, especialmente a partir del
XVIII, con su fe en los principios, las reglas y el
método, abrié las puertas al principio del
funcionalismo. Con la mecanizacién aparecen
multiples tipos de edificios que responden a las
nuevas necesidades de la industria y de la
sociedad, entre ellos distintos tipos fabriles,
segiin su sector productivo, pero también
invernaderos o palacios de cristal, estaciones
de ferrocarril, hangares de aviacion, mercados,
pabellones para exposiciones, mataderos,
galerias comerciales, etc. Toda construccion
industrial se funda siempre sobre la existencia
de necesidades y posibilidades socioeco-
némicas. Un edificio industrial se construye
para una mision bien precisa, misién que debe
cumplir de la forma mas adecuada. El nuevo
criterio es ahora la funcionalidad. La forma y el
volumen del edificio estan al servicio de la

funciéon que el edificio debe asumir, de la

maquinaria que debe acoger y de la
organizacion de la produccién que tenga que
establecer.

c) Prefabricacion. Otro de los conceptos
esenciales de la arquitectura desde finales del
siglo XVIII es el de prefabricacion. Este concepto
es claramente hijo de la revoluciéon industrial y
tiene el mismo origen que el uso de piezas
intercambiables en la produccién de artefactos
o maquinas. El pensamiento economicista, que
trata de buscar una solucién mas facil, rdpida y
eficaz, se refleja en todos los elementos
prefabricados. La fabricacién en serie hace
posible y acelera su preparacion, y éste es el
argumento esencial del inicio de la unifor-
midad. En el siglo XIX el material idéneo para
la nueva arquitectura prefabricada fue el hierro
pues, si bien ésta ya se habia iniciado en la
ladrillos

elementos, el hierro empezé a reemplazar a la

producciéon masiva de y otros
madera y a la piedra como consecuencia de la
produccién masiva y sus nuevos métodos de
obtencion.

El primer empleo sistematico del hierro
para sustituir a la piedra y al ladrillo en la
construccion se inicié antes de 1780 con los
primeros puentes ingleses, y durante sesenta y
cinco afios la fundiciéon fue utilizada para
obtener perfiles suficientemente grandes como
para cerrar estructuras de gran luz. Sabemos
que las primeras estructuras de hierro
empezaron a utilizarse en la construccién de
fabricas textiles hacia 1792, siendo la primera
de ellas la hilatura de algodon de Derby. De
este periodo la contribucién mas importante es
la de Boulton y Watt al introducir una viga en
forma de T invertida. A partir de 1830 ya estan
difundidas en Inglaterra y Europa occidental
las estructuras de hierro con cerramientos de
obra al exterior que enmascaran la estructura

interna. Pocos afios después la construccién de
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railes de ferrocarril condujo a la fabricacién en
serie de viguetas de hierro en doble T para
forjados. Es a partir de estas innovaciones
cuando se puede hablar ya de “construccion
prefabricada”. Todo ello cre6 un nuevo campo
cientifico que llevé a estudiar resistencias y
numerosas variantes de vigas y cerchas,
proporcionando a la arquitectura nuevos
conceptos de proporciéon y espacio. Estos
nuevos elementos prefabricados constituiran la
base estructural de gran parte de la interesante
y variada arquitectura del hierro del XIX. En
este sentido, el uso de materiales prefabricados
tendra consecuencias en el cambio de lenguaje
arquitecténico, en la ruptura con las
proporciones tradicionales (al poder cubrir
luces antes en la

ahora insospechadas),

posibilidad de ampliacion, etc.

El edificio que siempre se cita como clave
en la historia de la arquitectura industrial es el
Crystal Palace de ]J. Paxton, que fue sede de la
Exposiciéon Universal de Londres de 1851 (fig.
1). En él se reunen tanto el principio de
prefabricacion como el de kit, es decir, el de
una estructura con posibilidad de montarse y
desmontarse. Se trataba de un verdadero
assemblage, un conjunto impresionante de
elementos seriados con un planteamiento
racional en cuanto a proceso de fabricacion,
transporte y montaje. Frampton* lo describe
como un sistema modular a partir de una
dimensién de 2,44 m. montado segiin una
jerarquia de luces estructurales que variaban
desde 7,31 hasta 21,95 m. Su realizacién, que
apenas requirié cuatro meses, fue solo una
cuestion de produccion en serie y montaje
sistematico. El concepto de kit se refleja en el
hecho de que fue desmontado y vuelto a
1852-54,
incendio 'y

montar en Sydenham entre

subsistiendo alli hasta su
destruccion definitiva en 1937. El Palacio de

Cristal sera, a lo largo de la historia, el que

refleje en mayor medida no solo el concepto de
prefabricacion y kit en arquitectura sino el
icono de un sistema global de aplicacion de los
nuevos materiales seriados de la industria, su
organizacion y su proceso de construccion.

La posibilidad de crear una arquitectura de
facil ensamblaje, durable, econdmica, resistente
al fuego, adaptable al estilo pertinente y con
posibilidades de ser desmontada y vuelta a
montar tiene otro ejemplo singular en la
construccion de la Galeria de las Mdquinas para
la Exposicion Universal de Paris de 1889, de
Dutert y Contamin (fig. 2). De hecho, una de
las naves laterales de este enorme hangar fue
comprada, desmontada y montada de nuevo
en Grenoble para ubicar alli un taller de la
empresa Bouchayer et Viallet.

1. El Crystal Palace en fase de montaje, Londres, 1851.

2. La Galeria de las Maquinas en la Exposicion Universal de
1900, Paris.
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Una arquitectura estandarizada

Las nociones de seriacion, prefabricacion y
ensamblaje de la arquitectura decimondnica,
unidos a las arquitecturas de catilogo de la
misma época, presuponen una arquitectura
estandar cuyo principio de facilidad y
economia era la base de su ejecucion. Estos
modelos eran difundidos por todo el mundo

por arquitectos muchas veces anénimos.

Pero la arquitectura estandar del siglo XIX
y principios del XX no sera necesariamente de
catdlogo, ni su material necesariamente el
hierro, sino que puede incluir, y de hecho lo
hizo en muchos casos, la mamposteria y el
ladrillo. Un modelo estdandar servira para
abastecer las necesidades de la construccion,
economizando en tiempo y costes: tiempo de
proyectar elementos singulares y coste de
abarcar un gran espectro de materiales. Se
organiza asi un sistema y proceso de
construcciéon global, donde se normalizan
materiales y técnicas, se unifica la direccion y
se especializa la mano de obra. El campo de
difusion de la arquitectura estandar fue muy
amplio: evidentemente tuvo su ambito de
desarrollo en las estaciones de ferrocarril o en
(fig. 3),
proyectos se realizaban en los gabinetes de

los tinglados portuarios cuyos
arquitectura e ingenieria con criterios de
rapidez de proyecto y economia en la

realizacion.

Otro campo de experimentacion de la
arquitectura estandar fue el de las viviendas
para obreros, que en Espafia eran promovidas
muchas veces por Asociaciones de caridad.’ El
nacimiento de barrios obreros fue uno de los
debates mas polémicos del siglo XIX desde las
propuestas utopicas de Owen, y sus resultados
claramente introducidos

practicos  fueron

dentro de los conceptos de la normalizacién y

3. Tinglados portuarios de Valencia.

la estandarizacién. Aunque el tema de la casa
obrera tiene connotaciones politicas y sociales,
el debate giré preferentemente en torno a las
cuestiones técnicas y proyectuales. Pero el
objetivo que planeaban todas las soluciones
propuestas se circunscribia al problema de
delimitar el area urbana utilizada por el obrero
y al problema de la tipologia edilicia que diera
un servicio adecuado y respondiera a la
exigencia de calidad a bajo costo. El objetivo
técnico  venia

reabsorbido por aquella

filantropia decidida a garantizar casa y
servicios colectivos a una clase social que
participaba en el proceso de la indus-

trializacién.

Este planteamiento aparece en Valencia en
1902 con la Sociedad
Constructora de Casas para Obreros,
responsabilidad técnica estaba a cargo del

fundacion de la
cuya

arquitecto Joaquin M? Belda y de la direccion
de obras se ocupaban Antonio Martorell y Luis
Ferreres.® Ninguno de los grupos de viviendas
levantados por la Sociedad refleja los lenguajes
momento

burgueses en boga en aquel

(principios del siglo XX), lo que no quita nada
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a su condicion de arquitectura avanzada. El
aspecto exterior de estas casas para obreros era
en algunos casos semejante a los testeros de
nuestra nave, consistiendo en una modulacién
constante de ladrillo y mamposteria con (o sin)
recercado de huecos, lo que por otra parte las
hizo rapidamente obsoletas. Un referente de
los cerramientos de la nave Devis/Macosa se
puede encontrar en el grupo “San Juan de
Ribera” de la calle General Pando de Valencia
(fig. 4) mas como solucién constructiva que
compositiva. De las 47 viviendas del grupo
construidas en 1902 sélo quedan hoy en dia 16.
Sus autores fueron Martorell y Ferreres,
quienes optaron por un alzado similar al de los
edificios del Matadero Municipal.” Quedaba asi
codificada una solucién que, con muchas
variantes, se aplicard durante las dos décadas
siguientes a tipologias no solo residenciales
sino también industriales, en virtud de su facil
adaptabilidad a los criterios de seriacion y
repeticion. De ese modo la arquitectura
industrial encontrard en el ambito de la
campo de
experimentacién con el que resolver de manera

vivienda obrera un amplio
econdmica el problema del cerramiento de la

fachada fabril.

Las primeras naves industriales valen-
cianas y los talleres Devis

La génesis del nuevo edificio-fabrica del
XIX viene determinada por una serie de
innovaciones técnicas capaces por un lado de
explotar al mdaximo sus potencialidades
productivas y, por otro, de atender a la
demanda de un mercado en continuo
crecimiento. Si el siglo XIX fue el de las
innovaciones técnicas, en esa época irrumpe el
principio del motor tnico, ya fuese con rueda
hidraulica o méaquina de vapor, asi como las
innovaciones tecnoldgicas debidas al uso del

hierro en la construccién.®

El primer sector industrial en acoger este
nuevo principio fue el textil. La tipologia de
esta nueva fabrica presentaba esencialmente
una planta rectangular alargada y estrecha
(determinada tanto por las dimensiones de las
maquinas que debia acoger en su interior como
por la necesidad de iluminarla uniformemente
distribuyendo sus vanos sobre los lados
largos). Al parecer, el primer edificio valen-
ciano que reunia esas caracteristicas fue la
antigua fabrica de hilado de Vinalesa, de gran
interés para nuestra historia local pues se
trataba del
protoindustrial en la Comunidad valenciana.

primer ejemplo de fabrica
Creada en 1770 por J. Lapayese, el edificio fue
realizado a través de un programa completo en
cadena donde se realizaban todas las
operaciones necesarias para la elaboracién de
la seda. Tenia una tnica fuente de energia, que

estaba instalada en la acequia de Moncada.

La introduccién de la maquina de vapor
permitio liberar a la fabrica de esa ubicacion
forzosa cerca de las fuentes naturales de
energia. A partir de ahora ésta se ubicara en el
centro urbano, o al menos en contexto
periurbano, donde era posible realizar el ciclo

completo del capital (produccién, distribucion

4. Grupo de viviendas “San Juan de Ribera”, ¢/ General

Pando, Valencia, 1902.
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y consumo). Nacia asi el primer modelo, el de
la fabrica “de pisos”, constituido normalmente
por un bloque rectangular de ladrillo rojizo
ennegrecido por el hollin, perforado por hileras
de ventanas, repetidas y siempre iguales en
varios niveles y acompanadas de grandes
chimeneas.

Sin embargo, poco a poco se va
imponiendo progresivamente la nave indus-
trial de estructura metalica frente a la fabrica de
pisos. Ello es consecuencia de los cambios
acelerados que se estaban produciendo en el
campo de la construcciéon. Una de las inno-
vaciones se deriva de la propia evolucién de la
técnica constructiva: la aparicion de vigas y
pilares de hierro cuya utilizacién, ademas de
acelerar y racionalizar la construccién, iba
neutralizando progresivamente el constante
peligro del fuego.

En Valencia se empez6 a usar la columna
de fundicién en 1837 en la Batifora, la fabrica
textil de Santiago Dupuy que habia incorpo-
rado por primera vez la maquina de vapor en
el ambito valenciano sélo cinco afios después
de que ésta llegara a Barcelona.” No obstante,
la fabrica de la Batifora respondia todavia al
modelo de pisos y el empleo de columnas de
fundicién se reducia tnicamente a la planta
baja. Pero en esta contribuciéon nos interesa
basicamente el segundo tipo basico de fabrica
—la nave industrial— sobre la que también
cabe hablar de su evoluciéon en cuanto a
soluciones de cubierta. Solia ser un edificio de
planta sencilla, rectangular, con una dimensiéon
fija, la anchura (de entre 10 y 16 m.) y otra
indeterminada, la longitud, con posibilidad de
ser ampliada. La luz a cubrir se salva con
armaduras triangulares, primero de madera y
después metalicas. La iluminacién debia
realizarse a través de los cerramientos laterales
entre soportes, desde los testeros o bien

cenitalmente. Por supuesto los avances
tecnoldgicos discurrieron en paralelo a los
sistemas de cubrimiento, logrando cada vez
mayores luces con menor nimero de soportes
y empleando sistemas de iluminaciéon y
ventilacion cenital. Las primeras propuestas
pasan por la utilizacién de soluciones mixtas
en las que el hierro aparece sélo en las pletinas,
tirantes, etc.,, hasta llegar a la armadura
enteramente metdlica gracias al célebre sistema
Polonceau o sus derivados. Es éste el momento
en el que la nave fabril alcanza su maxima
diafanidad,

iluminacion y flexibilidad. En el limite, las

expresion de ligereza, altura,
armaduras sobre rétulas de tres articulaciones
que alcanzaron su esplendor en 1889 con la
Gallerie des Machines para la Exposicion
Universal de Paris, sistema que seria extra-
polado a estaciones de ferrocarril y grandes

naves industriales.

Otra de las
desarrollo tuvo desde finales del siglo XIX fue

soluciones que mayor
el shed o cubierta de dientes de sierra (fig. 5)
que se puede definir como aquella nave que
tiene un conjunto de pilares dispuestos en
reticula sobre los que descansan cerchas
asimétricas. Esta  solucidn resuelve la
posibilidad de ampliar lateralmente la nave sin
perder iluminacién y ventilaciéon. Sanz y
Giner!? definen el shed como “la evolucién de la

nave [...] un edificio en una sola planta que puede

5. Esquemas de cubiertas dentadas tipo shed.
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extenderse en las dos direcciones: una serie de
pilares soportan unas estructuras asimétricas que
orientan una de sus caras al norte: esta cara, la
corta, estd guarnecida con vidrio para obtener una
iluminacién cenital uniforme. El encuentro de la
estructura con la columna, el desagiie de la cubierta,
la ventilacién [...] centrardn los problemas de este
tipo de edificios” .

El primer shed documentado se instald
hacia 1840 en la Hilatura francesa de Roubais.
En Espanfa este sistema no hizo aparicién hasta
finales del siglo XIX, exactamente en 1890 en la
fabrica Orbea de FEibar, industria armera
fundada un cuarto de siglo atras. En Valencia,
el ingenioso sistema se utilizé por primera vez
precisamente en los talleres Devis/Macosa
gracias al talante innovador de un notable
arquitecto del circulo de Javier Goerlich,
Antonio Gomez Davd, cuya nave industrial
mas meritoria, de las muchas que ejecutd, es
precisamente la que tratamos en este articulo.

En el Archivo Histérico Municipal de
Valencia se conservan planos de pequenas
instalaciones industriales, almacenes, fabricas
de tamafio mediano y grandes centros de
produccién firmados por el arquitecto Gémez
Davo. Por desgracia sus edificios industriales
son, de toda su trayectoria como arquitecto, los
que en mayor medida han desaparecido. El
crecimiento urbano ha ido demoliendo estas
actuaciones aisladas para transformarlas
muchas veces en suelo residencial. El escaso
valor que en el pasado se ha concedido a este
tipo de edificaciones explica la poca proteccion
que han merecido en los catalogos de los
Planes generales. Otra circunstancia que ha
favorecido el abandono de estas naves ha sido
el traslado de sus actividades al verse
atrapadas dentro de la trama urbana, aparte de
cuestiones funcionales de comodidad, abaste-

cimiento y acopio, lo que llevé a muchos

industriales a refundar sus empresas en zonas
mas alejadas de la ciudad. La desaparicion de
estas industrias de sus primitivos emplaza-
mientos se ha visto favorecida por el planea-
miento moderno, que no juzga apropiado el
dichas

industriales (frecuentemente molestas, insalu-

contacto directo de actividades
bres, nocivas o peligrosas) con la funcién

residencial.

Asi pues, siendo amplia la produccion
industrial de Gémez Davd, hay que lamentar
que la gran mayoria de sus construcciones se
han perdido. Basicamente contenian muros de
cerramiento en los que se integraban los
elementos verticales de fabrica, mientras que
los distintos tipos de solucién de cubierta se
elegian en funcion de las circunstancias parti-
culares del proyecto.

El primer encargo industrial de Gomez
Davo en el terreno de la industria vino de la
empresa Hijos de José Payd para construir tres
naves en la calle Abén al Abbar de Valencia
junto a la actual avenida del Puerto."" La luz a
cubrir era sélo de 10 metros, recurriendo el
arquitecto a disponer pilares de ladrillo de
65x50 cms sobre zapatas de hormigén ciclopeo,
y apoyando en cada par un cuchillo espafiol de
madera (pares, tornapuntas y pendolén) con
absorber las

un tirante metalico para

tracciones.

Tras este proyecto inicial vinieron otras
actuaciones del arquitecto en el mismo ambito:
la ampliacién de la nave sita en la calle San
Guillém, encargada por Juan Torres en 1920,
donde Gdémez Davé sustituyd los antiguos
cuchillos de madera que cubrian la nave por
otros mixtos de tipo inglés con peralte a base
de pares de madera y demas piezas metalicas.
En 1926 realizd en la avenida Pérez Galdos un
proyecto para un gran almacén sin cerra-
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mientos que no resolvié con cuchillos sino con
una cubierta tradicional a un agua.”® En 1938
recibi6 el encargo por parte de Irene Soriano de
reconstruir una nave de las dos existentes en la
calle Virgen del Puig,“ cuya estructura
apoyaba en otra preexistente y en un
cerramiento que incorporaba pilastras de
ladrillo macizo. La cercha empleada era de
pares de madera mientras que el resto de
elementos estaba

formado por perfileria

metdlica.

En los afios veinte se describe una serie de
actuaciones consistentes en proyectos de uso
ubicados en el

mixto industria-vivienda,

segundo ensanche, bdasicamente entre las
actuales Gran Via Marqués del Turia y Peris y
Valero. Su lenguaje era el habitual en
edificaciones que se pretendia econdmicas
(industrias, equipamientos o casas baratas),
limitandose poco mas que a enmarcar los
huecos de la nave con una molduracién de

ladrillo.

A partir de los anos treinta encontramos
nuevos proyectos industriales de Gémez Davo
que responden mejor a las caracteristicas de la
construccion propiamente industrial. La tesis
doctoral de su nieto Antonio Gémez Gil ha
sacado a la luz proyectos inéditos de naves
industriales que se conservaban en el archivo
familiar. Tal es el caso de la Fibrica de sacos Bou
que el arquitecto proyecté en 1935 junto a la
calle Sagunto. Estas naves se conservan
actualmente semiocultas en la calle Guatla n° 3
de Valencia, e inicialmente respondian a una
clara modulacién de ventanas y elementos
verticales, si bien la versién que finalmente se
ejecutd dispuso en los testeros una decoraciéon
neobarroca valenciana. El conjunto es de
notables dimensiones, pues posee dos grupos
ademds de edificios

de naves menores

destinados a otros usos.

La fabrica de la calle Sagunto se puede
considerar el precedente inmediato de Ia
fabrica Devis, y su doble nave de dos vanos
con dieciséis crujias constituye una estructura
de cierta importancia para la época. Todo el
conjunto se proyectdé con cuchillos Fink
peraltados y sus edificaciones eran idénticas en
cuanto a dimensiones, estructura y sistema

constructivo.

Pero sin duda la actuaciéon mas importante
de Gémez Davé en el terreno de la arquitectura
industrial valenciana corresponde a la nave
para los Talleres Devis de Valencia.'s

Génesis, esplendor y ocaso de la nave
Devis/Macosa

El nombre de Talleres Devis probablemente
no dice nada a los valencianos, pero cuando se
habla de MACOSA resulta facilmente conocido
y ubicable. Desde su asentamiento en los hoy
abandonados solares entre la zona de vias de la
Estacién y el antiguo Camino Real de Madrid,
la empresa tuvo un papel significativo en la
sociedad valenciana. Esto se debia a la
magnitud que llegd a alcanzar la instalacién, al
producto pesado que alli se producia y al gran
numero de trabajadores que empleaba. Ya en la
ultima fase del franquismo y durante el
periodo de transicién democratica la empresa
adquirié también un cierto peso politico. En el
mundo laboral, los trabajadores de MACOSA
decantaban la postura a adoptar ante
cuestiones de relevancia social, sindical o
politica. Otras empresas esperaban ver la
actitud de MACOSA para unirse a un acto o
tomar una decision respecto a las diversas
cuestiones que se planteaban. El gran niimero
de trabajadores, su alta especializacién y la
importancia de la empresa fueron factores
determinantes en su relevancia social.
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Para comprender el fenémeno del origen y
evolucién de los Talleres Devis es indispen-
sable consultar la obra de Francisco Signes,
fundador de la plataforma Salvemos las naves de
MACOSA, titulada De el taller de los Devis al
VOOSLOH (1897-2006).1¢
Cuenta Signes que la empresa surgié de una

centro  tecnoldgico
herreria-cerrajeria de Alboraia pertene-ciente a
Miguel Devis, creador de la pequefia empresa
familiar Devis e hijos. En un principio la firma
estaba dedicada a la caldereria, pero al
aproximar su produccion a la linea ferroviaria
se beneficio6 entre 1921-25 de una serie de
subvenciones estatales tendentes a desarrollar
y promocionar el ferrocarril como medio de
transporte en Espafia. Con esta nueva linea de
trabajo, su taller inicial en el barrio de
Marxalenes quedaba muy alejado del principal
de los nucleos ferroviarios valencianos. Es por
eso que Devis adquirié los terrenos donde
finalmente la empresa se implantaria durante
décadas, estando ubicados en la zona
comprendida entre las vias de la Estacién del
Norte y la carretera de Valencia a Casas del

Campillo."”

A partir de 1922 dio comienzo en ese lugar
la construccion de la primera fase de los
talleres, que culminaria en 1930. El arquitecto
encargado de las obras fue Javier Goerlich
Lled, quien en principio realizé dos naves. En
1928 Goerlich dirigié las obras de dos naves
mas, proyectadas por el ingeniero industrial
Manuel Torres Puchol, cuyos trabajos queda-
ron terminados en 1930.8 Por entonces la
empresa Devis e hijos, en plena expansién, se
habia constituido en Construcciones Devis S.A.

Pese a que durante la Segunda Republica el
sector ferroviario no andaba muy boyante,
Construcciones Devis realizd una nueva
ampliacién de sus instalaciones, que consistio

en la construccién de una gran nave paralela al

Camino Real de Madrid. La nave fue
proyectada por el ingeniero Vicente Lloréns,
encargandose Goémez Davo de la direccion
facultativa y probablemente también del
disefio y acabado de las fachadas. La nave
tenia una longitud de 90 metros, con la
novedad de que para su cubierta se eligid el
sistema shed o de diente de sierra. Casi con
toda seguridad era la primera vez, al menos
con estas dimensiones, que esta solucion se

usaba en la provincia de Valencia® (figs. 6 a 8).

6y 7. Montaje de la estructura de la fabrica Devis en 1936.
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8. Montaje de la estructura de la fabrica Devis en 1936.

9. Estado de las naves de la Cross en Valencia en 1998.

La novedad radical de esta solucién se
comprende mejor si tenemos en cuenta los
referentes proximos con los que Gémez Davd
contaba a la hora de disenar la estructura de la
nave Devis/Macosa: estos eran, basicamente,
los Tinglados del puerto de Valencia, los

10. Montaje de la cubierta-marquesina de la Estacion de

Aragon, Valencia, 1902.

mercados Central y de Colén, las naves de la
Cross —restauradas hace poco tiempo tras
haber llegado a nuestros dias en estado ruinoso
(fig. 9)—, el Salén de Racionistas, el hangar de
la Estacion del Norte y por supuesto la
cubierta-marquesina de la estaciéon de Aragon,
que por el afio 1902 se encontraba en proceso
de montaje (fig. 10). Sin embargo, las
respectivas soluciones de cubierta adoptadas
en todos estos casos difieren por completo de
la cercha dentada de la nave Devis. Tampoco
encontramos precedentes similares en los
edificios de la Exposicién Regional Valenciana
de 1909, que Goémez Davé debid visitar, pues
es sabido que lo que alli irrumpié con fuerza
no fue tanto la arquitectura del hierro como el
modernismo derivado del noucentisme dada la
escasa tradicion tecnoldgica de esta tierra; en
consecuencia, el recinto de la Exposicién
carecio6 de hangar a la manera de las
Exposiciones europeas y en su lugar se prefirid
habilitar como Sala de Maquinas el edificio de
la Fabrica de Tabacos, que por entonces (1909)
estaba a punto de ser inaugurado.?’ Con estos
antecedentes el arquitecto tenia ante si el reto
de hacer de la nave Devis un espacio adecuado
a la industria del ferrocarril, amplio, diafano y

luminoso.
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El nieto de Gémez Davo, cofirmante de este
articulo, ha sacado a la luz el expediente del
proyecto que se conserva en el Archivo
Historico Municipal de Valencia? (figs. 11 a
14). En este
Construcciones Devis solicita licencia para hacer

documento consta que
obras junto al Camino Real de Madrid,
apareciendo como facultativo Antonio Gémez
Davo, arquitecto.

Para la ejecucion de la gran nave se
emplearon soportes verticales, de los cuales los
intermedios estaban formados por un IPN
reforzado por una jaula de perfileria metalica.
El perfil terminaba en la celosia para sujetar el
puente-gria, y la jaula llegaba hasta las cerchas
de cubierta, consistentes en vigas Warren con

montantes donde apoyaban las cerchas de
diente de sierra tipo shed. Esta novedosa
solucién, seguramente nunca vista hasta

entonces en Valencia, tuvo wuna réplica
posterior en los talleres de Rodaje (conocida
como Nave Shed) de la estacién del Norte de
Valencia, por cuya similitud podemos
considerarla heredera directa de la nave de los

Devis (fig. 15).

Para las fachadas, Gomez Davo optd por
una combinacion de aparejo pétreo con ladrillo
macizo; sobre un plano continuo de mampos-
teria y coincidiendo con los anchos de crujia se
levantaron pilastras de ladrillo macizo con un
elemento decorativo abstracto-geométrico.

11 a 14. Proyecto para la fabrica Devis en el Archivo

Historico Municipal de Valencia.
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También los huecos de puertas y ventanas
fueron recercados por una moldura de ladrillo
visto. El resultado final denota una clara
influencia de soluciones ya introducidas en
Valencia tanto en el Matadero Municipal como
en algunos grupos de casas obreras, particu-
larmente en el ya citado grupo “San Juan de
Ribera” de la calle General Pando, salvando
por supuesto las diferencias en cuanto a
dimensiones de huecos y relacién entre muro y
superficie acristalada.

En conjunto, la inteligente solucion
adoptada para la llamada nave de mdquinas
proporciond al espacio una gran iluminacion
tanto a través de la cubierta dentada como a
través de la fenestracion de los muros exentos,
lo que hacia de él un lugar de trabajo
perfectamente funcional y adecuado a las
necesidades de la industria ferroviaria.

Tras la guerra civil, Géomez Davd realizé
algunas ampliaciones en las instalaciones de
Talleres Devis S.A. Por desgracia nada de aquel
conjunto ha sobrevivido a las demoliciones
mas alla de la Sala de Maquinas que, por otra
parte, ha llegado a nuestros dias mutilada en
uno de los cerramientos de los lados largos. El
resto de edificaciones del complejo industrial

15. Talleres de Rodaje (Nave Shed), Estacion del Norte,

Valencia.

fue totalmente demolido en el afio 2010. Antes
se especuld con la posibilidad de destinar las
instalaciones a equipamiento publico para el
barrio; después se pensé en una solucion
mixta, abriendo la posibilidad de convertir las
fabricas en dotacional comercial y ptblico.

En defensa de la permanencia de las
instalaciones se creo la plataforma Salvemos las
naves de MACOSA con el objetivo de lograr la
preservacion de las naves. Esto desemboco en
anos de negociaciones entre la Administracién
y la plataforma, lo que generd movilizaciones,
declaraciones de prensa, etc.

Maés tarde los propietarios del conjunto
plantearon que éste entorpeceria la llegada del
AVE a la ciudad. Por ello comunicaron su
intencion de demoler tan sélo los testeros de
las naves de Goerlich debido a su proximidad
con la zona afectada. Finalmente se demolid
todo el conjunto excepto la nave de Goémez
Davo, cuya necesaria preservacion y refuncio-
nalizacién es una asignatura pendiente para la
ciudad.
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Alberti evocado por Alvar Aalto

Carmen Jorda Such (UPV)

La seleccion de este articulo obedece a que
fue publicado por la desaparecida revista
Composicion Arquitectonica - Art & Architecture!
y, ante todo, por estar relacionado con ciertos
recuerdos personales, asociados a nuestros dos
companeros. La temdtica del clasicismo
italiano obviamente tiene vinculos con la
trayectoria de Margarita Fernandez a la que
consulté en méas de una ocasion,

intercambiando libros o documentacién;
mientras Cecilio Sdnchez-Robles permanece en
mi memoria por un argumento mas prosaico,
aunque no menos importante. En efecto, en
visperas de las pruebas para la Titularidad de
Universidad a las que me tenia que presentar,
me notificéd que este mismo articulo habia sido
leido por uno de los catedraticos —el mas
temido- que iban a juzgarme, con quien habia
coincidido recientemente en un tribunal y, sin
haberle preguntado, le habia trasladado su
impresion favorable sobre mi trabajo. Siempre
agradeceré esta informacion, llegada en un
momento tan oportuno y la consecuente
tranquilidad que me produjo. Por otra parte, se
trataba de mi primera investigacién aparecida

en un medio de prestigio...

En 1921, con el titulo de arquitecto recién
obtenido en el Politécnico de Helsinki, Alvar
Aalto se disponia a iniciar su andadura
profesional en un pais que poco antes, en 1917,
dejaba de ser un Gran Ducado auténomo de la
Rusia Imperial y por tanto también iniciaba
una etapa histérica nueva como nacién

independiente.

El objetivo de consolidar un estilo nacional
se habia convertido en un auténtico afan
colectivo, tras los esfuerzos anteriores
caracteristicos de los movimientos romanticos
de fin de siglo, que en Finlandia ya habian
producido muestras de indudable interés. Jean
Sibelius en musica y Eliel Saarinen en
arquitectura son dos exponentes represen-
tativos del nivel alcanzado por los artistas
finlandeses y de su reconocimiento internacio-
nal. Recordemos, por ejemplo, el concurso de
la torre rascacielos del Chicago Tribune,
celebrado en 1922, cuyo segundo premio
recay6 precisamente en Saarinen, circunstancia
que favorecid su inmediata emigracion a los
Estados Unidos, donde posteriormente alcan-
zarfa un notorio éxito, como es sabido.
Paralelamente, Sibelius, ya prestigioso autor de

titulos como Karelia (1893) o Finlandia (1900)
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—tan expresivos respecto a sus intenciones
nacionalistas— recibia un importante encargo
de la New York Simphony Society, que se
tradujo musicalmente en el poema sinfénico
Tapiola (alusivo a la morada de Tapio, el
mitoldgico sefnor de los bosques), estrenado en
1925.

Ciertamente las dos biografias ya habian
tenido una ocasién de coincidir con motivo de
la celebracién de la Feria Mundial de Paris de
1900; ocasién aprovechada como culminacién
de un proceso reivindicativo, a la que se
sumaron todo tipo de iniciativas en una época
en la que los artistas locales eran considerados

1. Eliel Saarinen. Estacion de ferrocarril (1904-14), Hesinki.

como héroes, por el papel que se les asignaba y
que asumian con agrado y entusiasmo. Saa-
rinen (junto a Herman Gesellius y Armas
Lindgren) formaba parte del equipo disefiador
del pabellén finlandés —todo un manifiesto—
y Sibelius, tras una gira triunfal al frente de la
Filarmoénica de Helsinki, dio un concierto en el
marco de la Exposicién que representd su
lanzamiento internacional y convalidé su

liderazgo.

Asimismo no es dificil encontrar vinculos
entre el naturalismo vigoroso que ofrecen las
composiciones del musico y la apariencia
rustica de ciertas obras del arquitecto,
apariencia propiciada tanto por el uso de
granito y madera, como por las formas
evocadoras de antiguas construcciones medie-
vales o, también, de las rurales tradicionales:
grutas, torres, cubiertas de acusada pendiente,
cantos rodados, troncos de abedul, orna-
mentacion referida a la flora y fauna
autdctonas, etc., son recursos habituales en sus
exteriores o interiores. Todavia podemos reco-
nocer otras afinidades entre los dos artistas. En
efecto, la epopeya popular Kalevala inspird
tanto las piezas sinfonicas mas célebres del
compositor (el hermoso Cisne de Tuonela entre
ellas), como asimismo inspir6 a Saarinen en su
proyecto de mausoleo precisamente titulado
Kalevala Talo (1921), que, ademas de erigirse en
homenaje a los grandes espiritus nacionales, su
programa contemplaba un centro de investi-
gacion de costumbres finlandesas.? Pero tan
simbolico proyecto, lleno de significados, no

llegd a construirse.

En realidad eran los epigonos de la
corriente romantica de clara filiacién nacio-
nalista, que se estimulaba desde las raices
vernaculas, o al menos pretendia provocar
sentimientos de identidad apelando a las
tradiciones populares.
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La década de los afios veinte en Finlandia
era una época de posguerra y de crisis por
tanto, pero la arquitectura disponia de otras
referencias culturales donde dirigir su mirada.
Suecia sobre todo, Dinamarca y Alemania
ejercerian una influencia decisiva en la confor-
macion del “estilo” deseado por la nueva
nacion, necesitada de edificios representativos.
La eficacia del mensaje de los lenguajes
clasicistas (imperantes en aquellos paises), con
un potencial propagandistico considerable si se
asociaba a las construcciones oficiales, fue
entendida convenientemente, por ser también
capaz de promover otro tipo de conciencia
colectiva, igualmente valiosa y apreciada. Un
pasado histdrico vinculado a San Petersburgo
por cuestiones politicas y de proximidad fisica,
o a Estocolmo por idénticos motivos (con
anterioridad a 1809 Finlandia dependia de la
corona sueca), siendo esta ciudad la capital
cultural del norte europeo entonces, donde,
por cierto, se habian formado los mejores
profesionales finlandeses de la generacion ro-
mantica precedente...

En fin, todas estas circunstancias
favorecieron la rapida asimilacién —tardia
desde luego— de los gustos que se apoyaban
en la ornamentacién clasica con toda su carga
evocadora de gloria. Pérticos, frontones, arcos
de medio punto, columnas y pilastras con
capiteles, impostas, balaustres, artesonados,
etc., son elementos recurrentes en las Composi-
ciones de aquella década; composiciones que
ademads persiguen simetrias, y regularidad en
las fachadas mediante una ordenada
disposicion de huecos. En esta rapida “con-
version” al clasicismo no debe ser ajena la
familiaridad que tenian los finlandeses con
ciertos cddigos estéticos. En efecto, la plaza
principal de Helsinki, todavia hoy su auténtico
centro —la plaza del Senado— presenta una
arquitectura neoclasica de la primera mitad del

XIX, disefiada toda ella por el aleman Carl
Ludwig Engel, discipulo del gran arquitecto
Schinkel.

El propio Aalto, formado con excelentes
profesionales como Armas Lindgren (socio de
Saarinen), se reconoce admirador de Engel,
cuya obra conocia bien desde su infancia
transcurrida en Alajarvi, pequena villa de la
geografia central que dispone de una iglesia
proyectada por Engel. Un delicioso comentario
suyo de 1921, aparecido en la revista Kerberos,
nos confirma ese sentimiento de aprecio,
ademas de revelarnos una sensibilidad especial
hacia las tradiciones:

“Un domingo, no hace mucho, tuvo lugar
un gran festival eclesidstico y la gente acudio a

2. Eliel Saarinen. Estacion de ferrocarril (1904-14), Hesinki.

3. Armas Lindgren. Banco Nérdico (1912), Hesinki.
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comulgar. Yo me senté al lado del chantre en la
galeria y disfruté del espiritu festivo, de las
oraciones, y de la preciosa ciipula de Engel. Era
encantador ver a las viejecitas encaminarse a la
barandilla del altar en sus trajes de domingo de
los mads bellos colores del mundo: verde oscuro,
ocre, caput mortuum. El toque final lo procura
una dulce viejecita en un ultramarino intenso.
Rezo con todas mis fuerzas para que se coloque
en el lugar correcto, entre los colores delante
del pafio del altar. Y, de hecho, se arrodilla
entre el negro y la tierra cruda. Se ha
escuchado mi oracion... Ahora redobla la gran
campana en la torre de Dios... Por un
momento, uno ha recibido el don de ver lo bello
en todo”.

Efectivamente, el amor a las tradiciones es
un rasgo que acompafiara a Alvar Aalto a lo
largo de su vida y aflora en muchas de sus
obras (a veces solapadamente); lo cual no nos
capacidad
innovadora, faceta mucho mas resaltada por lo

impide reconocer su enorme
general en los numerosos estudios dedicados a
su arquitectura. Pero en los inicios de su
practica profesional descubrimos una influen-
cia directa, no disimulada, de la tendencia
historicista académica, acertadamente califica-

da por algun critico como clasicismo regional

4. Alvar Aalto. Nuorisoseurantalo (1919), Club de Juventud,

Alajarvi.

baltico. Aunque también comprobaremos que
esa influencia es como un marco de referencia
general y no se debe confundir con una
posicion conservadora abocada al inmovilismo.
Mas bien observamos criterios de seleccion
dentro de gustos culturalmente asimilados,
reinterpretaciéon sobre todo, y, finalmente,

adaptacion, nunca mimetismo estéril.

Si retomamos la biografia del arquitecto
para entender sus primeras obras, antes de
entrar en andlisis, nos encontramos con dos
hechos que destaco —tendenciosamente, lo
reconozco— por la incidencia de los mismos en
su evolucién posterior. El primero se refiere a
los trabajos de Aalto en la oficina de proyectos
de la Feria de Goteborg, durante 1923. Por
tanto, es inevitable nombrar al maestro sueco
Gunnar Asplund, quien entonces estaba
ocupado en el proyecto de la magnifica
biblioteca de Estocolmo y ya habia construido
la capilla del Bosque del Cementerio Sur de la
capital, ademas de otras obras que el arquitecto
finlandés pudo conocer directamente y sin
duda contribuyeron a despertar su admiracion,
manifestada publicamente, por ejemplo, al
redactar en 1940 unas lineas de despedida al

amigo desaparecido:

“Suecia, pero por encima de todo lIa
arquitectura, ha experimentado una gran
pérdida. El primero entre los arquitectos, quien
en el mds amplio sentido ha sido a la vez
pionero y buscador del camino para su propia
arquitectura, nos ha dejado”

El segundo hecho que interesa resaltar es el
viaje de boda del recién casado Alvar por
Italia, en abril de 1924, junto a su esposa la
arquitecta Aino Marsio, compafiera en tareas
profesionales. Es significativo...,, como en los
viejos tiempos los artistas europeos mas
inquietos visitaban Italia en busca de las
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fuentes originales completar su

y para
formaciéon académica. La inclinacion viajera
hacia el Sur, con visos de peregrinacion
cultural, tenia ilustres precedentes —durante el
Romanticismo se habia desarrollado particu-
larmente—, Asplund entre ellos a lo largo de
1913 y 1914, como acreditan sus cuadernos de
apuntes. Asi pues, el joven Aalto tampoco se
sustrae a la atraccién del pais latino, y la huella
mediterranea ya quedara grabada para siem-
pre en la retina del arquitecto finlandés. Si no
(como explicar su obsesiva busqueda de
ambientes luminosos en climatologias tan poco
propicias?, ;como justificar de otra manera la
presencia reiterada de patios en la arquitectura
aaltiana? El ayuntamiento de Sdynitsalo o la
disposicion de las plantas de la universidad de
Otaniemi y del edificio Kansanelikelaitos (Ins-
tituto de Pensiones) en Helsinki constituyen
ejemplos elocuentes que pueden respaldar esta
hipotesis.

La conexién de la arquitectura nérdica con
la meridional es una realidad perceptible desde
los primeros decenios de nuestro siglo y
supone un didlogo fecundo que ofrecera
definitivamente la cultura europea, siendo
Alvar Aalto uno de los interlocutores de este
cruce de influencias, como veremos. Verdade-
ramente la fascinaciéon por Italia y por el
Renacimiento se puede rastrear en muchos
proyectos del Clasicismo Nordico, etapa
desarrollada sobre todo durante los afios
veinte, en la que cabe encuadrar los primeros
trabajos del arquitecto finlandés y que nos
muestran su comoda instalaciéon —incluso
fervorosa diria yo—dentro de esta tendencia,
bastante efimera, por cierto, pero capaz de
producir obras de indudable interés en las

geografias balticas y escandinavas.

De modo que la primera arquitectura de
Alvar Aalto, construida en Alajdrvi, Saindjoki o

Jyvaskyld, en este ambito cultural y crono-
légico, no puede sorprendernos demasiado al
presentar con alegre orgullo sus etiquetas
clasicistas y, pese a no ser lo mas represen-
tativo de su autor, esta misma arquitectura nos
informa sobre su capacidad de sintesis entre un
tono académico y un tono popular, siempre
evidenciando a la vez una innegable libertad
interpretativa de los cddigos establecidos. En
definitiva, nos anuncia también su habilidad
para dotar de rasgos personales cualquier
disefio,

iniciativa de al margen de que

podamos descubrir paternidades claras y refe-

5. Alvar Aalto. Tyovéaentalo (1924-25), Jyvaskila. Boceto
perspectiva (730 x 490 mm).

6. Alvar Aalto. Tyovdentalo (1924-25), Jyvaskila. Disefio

propuesto para la hipotética ampliacion del solar.
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rencias mas o menos directas. Nos vamos a
servir de un edificio, temprano en la dilatada
trayectoria aaltiana, para ilustrar los comen-
tarios anteriores; se trata del Tydvdentalo (Club
de trabajadores) de Jyvaskyld, ciudad en la que

7. Alvar Aalto. Tydvéentalo (1924-25), Jyvaskild. Fachada y

seccion trasversal (500 x 650 mm).

8. Alvar Aalto. Ty6videntalo (1924-25), Jyvaskild. Seccion
longitudinal (623 x 486 mm).

abri6 el arquitecto su primer estudio profe-
sional y en la que habia vivido parte de su
juventud.

En enero de 1924 se produce el encargo del
proyecto, cuyo programa incluia un club social
con cafeteria, restaurante y teatro, y segun
afirma el propio Aalto en la reducida literatura
descriptiva del trabajo,° se contemplaba la
posibilidad de ampliacién del conjunto con un
espacio al aire libre, seguramente destinado a
zona de baile y convivencia para los veranos,
siguiendo la arraigada costumbre finlandesa,
lo cual explica uno de los disefios del proyecto
donde observamos un larguisimo atrio, cuyo
acceso al edifico se plantea con un significativo
tema serliano. La ampliacion no llegd a
producirse y, por tanto, la obra se considerara
semifinalizada por su autor, respecto a la idea
general primitiva. Otro dato de partida que
interesa reseflar es la situaciéon urbana del
solar, ya que es objeto de reflexién para el
arquitecto, quien nos indica que una carac-
teristica poco favorable, en principio, se con-
vierte en un estimulo. Al no disponer de un
lugar destacado, adecuado para un edificio
publico, y ademas éste ni siquiera podia ser
totalmente exento, debido a que en una de las
fachadas tenia que compartir edificabilidad
(s6lo unos metros), Aalto es consciente de que
para dotarle de “caracter” debia servirse
unicamente de la arquitectura, sin apoyos
posibles de una ubicacién mas conveniente,
como en el centro de un parque, por ejemplo, a
la manera tradicional de su pais, o como haber
tenido una perspectiva despejada a su
alrededor. Admite el reto con naturalidad y el
resultado es un edificio con fachadas dife-
rentes, pero sin renunciar a una imagen
unitaria y potente, con los simbolos suficientes
que facilitan una lectura rapida de singula-
ridad, dentro de su sencillez y reducidas
dimensiones.
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El programa de usos se resuelve de un
modo funcional, simple y coherente; con una
planta de semisétano que alberga la infraes-
tructura de servicios, una planta baja destinada
a restaurante dotado de acceso propio, ademas
de cafeteria y un vestibulo con otro acceso
independiente, que permite tanto la entrada in-
terior (lateral) a ésta, como alojar la escalera
que conduce al teatro desarrollado en la parte
superior, subdividida a su vez en dos niveles
correspondientes al patio de butacas y a un
pequefio anfiteatro sobreelevado. En conse-

9. Planta de los Juzgados de Distrito (1917-21), Lister.
Gunnar Asplund.

10. Planta de la Capilla del Cementerio del Bosque (1919),

Estocolmo. Gunnar Asplund.

cuencia, el conjunto dispone de una zona infe-
rior muy iluminada, abierta, con importante
proporcién de huecos, sobre la cual aparece un
cuerpo macizo de doble altura apenas per-
forado.

En las plantas del Tydvientalo de Jyvaskyla
podemos reconocer facilmente el poso que han
dejado las ensefianzas clasicas en el autor y su
asimilacion de experiencias anteriores de los
maestros,

porque, buscando posiblemente

reforzar el “caracter” del edificio, recurre en la

11. Alvar Aalto. Tydvéentalo (1924-25), Jyvéskild. Plantas

semisotano y baja.

12. Alvar Aalto. Tydvidentalo (1924-25), Jyvaskila. Plantas de

teatro y anfiteatro.
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distribucién a una emblematica tipologia:
rectangulo con circulo inscrito; figuras, por
otra parte, que se acomodan perfectamente con
el programa. Aunque ha habido modifica-
ciones, en el proyecto se puede observar un
cilindro que encierra la cafeteria, donde se
produce la mayor concentraciéon de soportes
estructurales, en légica con la zona superior de
mayor sobrecarga, dejando la superficie
prevista para el restaurante —hoy alterada con
otros usos— mas diafana. El teatro y el
anfiteatro comparten un muro curvo cuyo
perfil es una semicircunferencia relacionada

constructivamente con las plantas inferiores.

Para contextualizar este correcto y suge-
rente trabajo de Alvar Aalto es util nombrar de

13. Alvar Aalto. Tydvéentalo (1924-25), Jyvaskila. Fachada

sureste.

14. Alvar Aalto. Tydvéentalo (1924-25), Jyvaskila. Fachada

noroeste.

nuevo a Gunnar Asplund, quien puede ser un
precedente préximo por el uso de tipologias
parecidas —no iguales— en algunas de sus
obras. Asi, en la Capilla del Cementerio del
Bosque (Estocolmo, 1918-20) en su perimetro
rectangular se insina una circunferencia
interior uniendo las bases de las columnas; la
1920-28)

ofrece un cilindro, éste emergente como

Biblioteca Municipal (Estocolmo,
volumen poderoso, en un edificio de planta
cuadrangular; y en los Juzgados de Distrito
(Lister, 1917-21) hay un circulo parcialmente
inscrito en un rectangulo, configurando un
vestibulo de muro curvo que da acceso a la sala
de audiencias, de gran semejanza con el ves-
tibulo
Jyvaskyla.

superior del pequefio teatro de
Pero existen otros precedentes
histéricos igualmente significativos como es
sabido, Schinkel entre ellos. En su Altes
(Berlin,  1823-30)
encontrar un circulo inscrito en un rectangulo;
o en el Teatro Nacional (Berlin, 1818-21)

también se recurre al tradicional perimetro de

Museum volvemos a

semicircunferencia para definir el auditorio. En
resumen, estamos ante una tipologia clasica
que desde la antigiiedad ha venido mostrando
su idoneidad para esta clase de proyectos, que
Durand se encargd de divulgar. En el edificio
de Alvar Aalto apreciamos efectivamente la
asimilacion de este importante legado, pero es
necesario destacar en el arquitecto su capaci-
dad de adaptacion a partir de otras variables,
de escala, de ubicacién y de funciones sociales,
siendo el reducido aforo (unas 300 personas)
un factor interesante para entender el alcance
simbolico de la propuesta, que nos revela ese
rasgo del autor que yo sefalaba anteriormente:
su facilidad para reunir lo académico con lo
popular sin producir disonancias. Una cierta
ingenuidad planea sobre la obra, por la
confianza depositada en la autoridad moral de
la arquitectura clasica, o al menos por la
manera de aplicar sus cédigos.
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fachadas del

remiten a las caracteristicas ya comentadas.

También las Tydvdentalo
Hay referencias del Renacimiento italiano, pero
éste tan libremente interpretado que los
elementos incorporados al edificio se convier-
ten en simples evocaciones, casi abstractas. La
composicién de la planta baja en dos de sus
paramentos exteriores —los mas importantes
desde el punto de vista urbano— se articula
mediante columnas “toscanas” de propor-
ciones nada canénicas, aunque muy eficaces en
su mensaje lingiiistico, y entre los cuales se
organizan los huecos de iluminacién con
amplias cristaleras, ocupando superficies com-
pletas del intercolumnio. Unas molduras, a
modo de entablamento, tienen un recorrido
convencional hasta que, sin prejuicios, se
interrumpen bruscamente, invadiendo un
fragmento de la fachada lateral, correspon-
diente al vestibulo y escalera del teatro. En ella
descubrimos una ventana semicircular de clara
alusién termal, sobre la cual se sitdan cinco
huecos, sencillos, muy alargados. Por cierto, es-
ta zona es la que parece planteada en funcién
de la supuesta ampliacién de solar disponible y
Aalto resolvia con un larguisimo atrio y un
acceso de motivo serliano, lo cual hubiera
permitido una entrada frontal al teatro, que
ahora no tiene. De esta manera también en-
tendemos mejor el tipo de escalera construida,
con un desarrollo de dos brazos simétricos
paralelos al muro, o sea, una escalera propia de
un acceso principal centrado. Por otra parte,
esa misma fachada presenta cierto parecido
con el alzado Este de los Juzgados del Distrito
de Lister —obra de Asplund ya citada— en
cuanto a la presencia de molduras interrum-
pidas y al hueco semicircular, que en el edificio
sueco incluye el acceso principal y en el
edificio de Jyviaskyld, en la actualidad, es una
ventana encajada entre peldanos interiores con
alguna dificultad espacial, intencionadamente
asumida, sin duda.

Aalto reparte dosis de italianismo por todo
su proyecto, como comprobaremos. En la
fachada mas larga, asimilable a la principal, un
curioso (y bastante naif) baldaquino —balda-
kiini se rotula en los planos— hace funciones
de marquesina para la entrada del teatro,
situandose encima del entablamento como una
pieza independiente superpuesta. Es una
acogida de bienvenida, protectora, que invita a
penetrar y a la vez sefaliza con énfasis un
acceso que necesita significarse en una calle
estrecha. Otro acceso, el destinado al restauran-
te (hoy con diferente uso comercial), se
esconde tras las columnas de la base del
paramento, concretamente en el vano central
del intercolumnio, estableciendo otra jerarquia
para el transetinte porque se le indica una zona
autébnoma con sus propias leyes de compo-
sicion y simetria. El contundente volumen
superior, perteneciente al recinto del auditorio,
solo se perfora con unos huecos reunidos en
apretada disposiciéon tripartita, generadora de
un tema unitario, y que mas sugiere que recrea

15. Alvar Aalto. Ty6vaentalo (1924-25), Jyvaskild. Vestibulo

y escalera de acceso al teatro.
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una inspiracién palladiana. Indiscutiblemente
la ventana-balcén, con sus balaustres y con el
disefio de sus molduras de recercado, nos
devuelve wuna imagen desenfadada del
manierismo de muchas villas latinas; pero aqui
se han intercambiado los remates porque,
segtn los canones, el perfil curvo se reserva
para el elemento central mientras un
adintelado debe coronar los huecos laterales.
La fachada no tiene una simetria rigurosa,
aunque el proyectista introduce habilmente un
juego sutil que en realidad persigue equilibrio
en los ejes, obligdndonos a medir para descu-
brir las formas compositivas que fragmentan el
conjunto, atendiendo a los requerimientos del

programa general de usos.

16. Alvar Aalto. Tyovéentalo (1924-25), Jyvaskild. Interior

hacia el anfiteatro.

17. Alvar Aalto. Tyovéentalo (1924-25), Jyvaskila. Interior del

teatro hacia el escenario.

El edificio se asoma también a una
bulliciosa (en la actualidad) via comercial con
ciertas cautelas, légicamente en correspon-
dencia con las exigencias funcionales, ya que
su fachada noroeste, a partir de la planta baja,
protagonizada por las columnas y por las
superficies iluminadas entre ellas, sélo presen-
ta cinco ventanas apaisadas de la zona trasera
del teatro, donde se instalan los camerinos. En
el proyecto aparecian unos relieves escultoricos

18. Alvar Aalto. Tyovéentalo (1924-25), Jyvaskila. El muro

curvo de la sala.

19. Alvar Aalto. Tyovédentalo (1924-25), Jyvaskild. Boceto

preliminar para el muro curvo de la sala.



Alberti evocado por Alvar Aalto

157

muy proximos, dejando el resto del muro
desnudo de aperturas. Pero al construirse la
obra —tras el viaje de boda— se modifica el
alzado, perforando este paramento con dos
filas de 6culos minimos, cuya tinica mision es
la de aireacién en la tramoya, a imitacién de los
pequenos huecos que tienen muchos edificios
italianos. Esta es la tnica fachada donde se
respeta estrictamente la ordenacién simétrica,
observandose que los cinco ejes de los vanos
coinciden con los centros del intercolumnio
inferior. El conjunto se remata con una cornisa
ininterrumpida por todo su perimetro; lo
unifica convenientemente, y, en parte, oculta a
la vista la solucion constructiva tradicional de
las cubiertas inclinadas.

20. Leon Battista Alberti. Capilla Rucellai, con el templete del
Santo Sepulcro (1467), Florencia.

Los cambios introducidos, a lo largo del
tiempo, en el interior del edificio no han
afectado al teatro, incluyendo su escalera de
acceso, y en esta zona Alvar Aalto nos reserva
una agradable sorpresa. Tras ascender por los
peldafios nos encontramos con el pequeno
vestibulo superior y ante el muro curvo de la
sala, encerrado en un espacio que no permite
su contemplacién gradual. Por tanto la imagen
nos llega de repente. Nos impacta una
superficie totalmente decorada mediante
paneles cuadrados con figuras alegdricas de
indudable sabor renacentista. ;A quién nos
remite la curiosa cita? Antes de dar la
respuesta hay que advertir que en los disefios
originales del proyecto, la solucién arquitec-
ténica del perimetro del auditorio —una
semicircunferencia— ya estaba planteada, tal
como se construira pocos meses después. Pero
el ornamento del muro estaba previsto de otro
modo, con casetones vaciados y veneras en la
coronacion. Después del viaje por Italia, Aalto
ha preferido incorporar una referencia cultural
menos genérica, tal vez, y para ello se dirige
directamente a uno de los artifices del mundo
Alberti. dificil

descubrir relaciones de parentesco entre el

clasico; En efecto, no es
episodio clasicista del Tydvientalo y el templete
(Santo Sepulcro) de la capilla Rucellai de la
iglesia San Pancracio en Florencia, obra
empezada en 1467. En realidad la cita adquiere
un significado de homenaje, o asi se puede
interpretar, como un guifio de complicidad con
el homenajeado, al que Alvar Aalto intenta
aproximarse con esta evocacion. Es también
una delicada traslacion de la iconografia
simbolica albertiana a otros paisajes. No im-
porta que el sentido tltimo sea distinto, porque
ahora se trata de dignificar un espacio ladico
de uso popular, dotandolo de una envoltura
atractiva, sin pretensiones miméticas. En cierta
manera es una democratizacién estética, muy
refinada.
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NOTAS

1. El texto fue publicado originariamente en la revista
Composicion Arquitectonica - Art & Architecture, 1990, 6,
pp- 104-124.

2. La obra de Saarinen en Finlandia pudo conocerse en
Espania a través de una exposicion celebrada en Madrid
(Septiembre-Octubre, 1985) y cuyo documentado
catalogo ha sido editado por el Servicio de Publicaciones
del MOPU. La Investigacion y el montaje corri a cargo
del Museo de Arquitectura Finlandesa.

3. El texto traducido aparece en Clasicismo Nérdico 1910-
1930, pag. 90 (MOPU, Madrid, 1983).

4. La arquitectura de Gunnar Aspiund. Colegio Oficial de
Arquitectos 3. de Madrid, pag. 8.

5. Tydvientalo Jyviskyld. Alvar Aalto-Museo Jyviskyld,
1984. La traduccién del finés al inglés es de Jonathan

Moorhouse.

Fotografias de Carmen Jorda. Disefios y bocetos del
proyecto original facilitados por la oficina de Alvar

Aalto en Helsinki.
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Luigi Moretti en Milan

Una regeneracion urbana historica

Juan Francisco Pic9 Silvestre (UPV)

En la edicion de la Biennale de Venezia del
ano 2016, el titulo de la muestra del Pabellon
Espafiol fue Unfinished, inacabado, incompleto,
sin acabar. Con este titulo se resumia las ideas
que alli se mostraban sobre una prometedora
trayectoria para el futuro de la arquitectura.!

En los tiempos de crisis que vivimos es
necesario cambiar de direccion para adap-
tarnos a las nuevas situaciones econdmicas y
sociales, algo que, por otra parte, ha venido
haciendo la humanidad histéricamente. Los
cambios de las actividades econémicas han
afectado al marco fisico en el que se
desenvuelven readaptdndolo y como conse-
cuencia, se va modificando el funcionamiento
y la forma de nuestras ciudades. En general,
los efectos producidos son: areas degradadas y
segregadas, abandono de la ciudad histérica,
incluso las zonas industriales ya tradicionales,
despoblamiento, migracién, decrecimiento,
precios de la vivienda poco asequibles, alqui-
leres en imposible equilibrio con los salarios,
transportes inviables, trafico, polucién, nula
intervencién publica, etc. y al final, desafeccion
del ciudadano. Con el desafecto del ciudadano
se pierde lo genuino del origen de la ciudad: el
acuerdo, la concordia entre los cives (civitas)
para compartir y actuar en beneficio de todos.?

Estos efectos son los actuales desafios para la
arquitectura.

Ahora ya es imprescindible utilizar la
energia con justicia y por lo tanto, es necesario
concebir la arquitectura desde el ahorro mate-
rial. Por un lado, trabajar con presupuestos
econdmicos ajustados, apartdndonos de lo
pretencioso que quiere solamente generar
espectaculo y de este modo, la arquitectura
podra acercarse a mayores sectores sociales en
todo el mundo. Por el otro lado, la arquitectura
también debe dirigirse a lo que ya existe, a lo
ya fabricado para reciclarlo, para reinventarlo,
de manera que asi puedan tener oportunidades
los tejidos existentes de las ciudades.

Lo inacabado hace tiempo incita ahora a su
adaptacion, a que incorpore nuevos usos y esto
nos conduce a pensar en la flexibilidad de los
espacios construidos y a posibilitar la
transformacion como algo que se producira
inexorablemente. Pero para trabajar la arqui-
tectura con estas condiciones es necesario
partir de posiciones humildes y tal vez
silenciosas, para otra vez, desde otra mirada y
sin olvidar el rigor, desde menos llegar a mas.
Esto exigird un cierto compromiso social y
buscar el equilibrio entre lo funcional y aquello
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que existe, entre lo ajustado y lo atrevido, entre
innovacidn, creatividad e ingenio y construc-
tores con capacidades limitadas para llevarlo a
cabo.

Pero en lo inacabado encontraremos no
solo aquello que se dej6 por acabar, sino que
también hallaremos aquello que se abandono,
aquello que dejé de funcionar de una manera
concreta y sin embargo es susceptible de
transformacion, aquello que persiste a lo largo
del tiempo con cierta dignidad, como una
ruina romantica todavia recuperable para la
historia.

Es evidente que la arquitectura es un hecho
urbano. La forma de los espacios y la forma de
sus contenedores es el material de Ia
arquitectura y la forma se realiza trabajando
con un vocabulario figurativo de sus elemen-
tos. Este lenguaje a veces es nuevo y suele ser
abstracto, pero la forma no deberia ser inttil ni
vacia ni gratuita, la forma cualificara a la
arquitectura. A algunos arquitectos nos
interesan las formas de la ciudad y como se
construyen tales formas arquitecténicas. Pero
la arquitectura también es material histérico, la
historia de la arquitectura es un lugar al que
acudir para conocer nuestra cultura como una

cosa operativa.?

Hay muchas ciudades que muestran los
efectos de los cambios provocados por la actual
crisis. En nuestras cercanias, muchas de ellas se
debaten entre la vida y la muerte buscando su
salud en actualizaciones administrativas como
por ejemplo, las revisiones de sus obsoletos
planes generales de ordenacién urbana. No la
conseguiran con estas revisiones solamente.
Muchas de ellas conviven con amplias zonas
urbanas cuyo aspecto se asemeja al paisaje de
una ciudad bombardeada, al paisaje que
aparece después de una guerra. De modo que

hay una cierta actualidad de aquel tipo de
paisaje. Por ello es recomendable dirigir
nuestra atencién hacia las actuaciones que se
llevaron a cabo en Mildn —una ciudad destrui-
da por la Segunda Guerra Mundial- entre el
final de los afios cuarenta y los primeros
cincuenta del pasado siglo XX. En concreto,
hacia las operaciones realizadas por Luigi
Moretti, un arquitecto de Roma que a su
manera, supo recurrir al poder de la
arquitectura desde su tradicién clasica, desde
el peso abstracto de la historia, pero con la
sensibilidad contemporanea* para actuar en
unos pocos puntos de la ciudad histérica de
Milan, cuyos resultados todavia tienen una
contundencia paradigmatica. Trabajar sobre la
ciudad existente destruida significa trabajar
sobre la historia, pero también ajustar
soluciones y maneras de hacer histéricas de la

Modernidad.

La sociedad de ahora es diferente de
aquélla milanesa que vividé el milagro
econdmico italiano. Sin embargo, todavia nos
apasiona la cultura que acompanaba a aquel
momento: los nuevos planteamientos del
Teatro, el Cine Neorrealista, que algunas veces
nos ha mostrado el interés de una ciudad
moderna; la arquitectura de profesionales
cultos, generosos e inquietos, capaces de
producir objetos disefiados que han definido
toda una época, con materiales nuevos como
los plasticos o tradicionales como el vidrio; el
mundo del automovil, el desarrollo textil, etc.
representado casi por la trayectoria del Salone
del Mobile milanés que paraddjicamente se ha
ido dirigiendo desde el Bel Disegno hacia
posiciones o bien, cada vez mas elitistas o bien,
vacias, en donde el espacio expositivo llega a
cobrar mas importancia que aquello que se
exhibe. Mientras, nos envuelve un horizonte
deprimente lleno de desempleo, de preca-

riedad, de incertidumbre, de fascinacién por la
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riqueza facil, de banalidad, desidia y desin-
terés, un horizonte ligero de contenidos y de
compromiso. Curiosamente frente a esto surge
la Biennale di Venezia en otra direccién.

Después de la guerra los italianos
renunciaron al racionalismo de su juventud al
reconocerlo como fascista, incorporaron la
historia al querer recuperar aquello que la
Modernidad habia abandonado,® pues en Italia
en general y en cierta manera también en
Espafia, no se puede escapar del peso de la
Historia. Pero Luigi Moretti fue un arquitecto
olvidado historiograficamente de manera
intencionada. Moretti, después de la guerra,
siguié declarandose como un fascista conven-
cido y probablemente, los circulos intelectuales
de Mildn, propensos a defenderse de Io
externo, tenian sus prevenciones con respecto a
la cultura diferente y lejana que representaba el
arquitecto romano. Lo cierto es que tanto
Bruno Zevi como Leonardo Benevolo en sus
respectivas Historias de la Arquitectura Mo-
derna apenas lo registraron con una escueta
cita. Por otra parte, durante mucho tiempo, las
actuaciones de Moretti en Milan fueron
tildadas de “formalistas” en el peor sentido de
la palabra por los arquitectos de la entonces
denominada Scuola di Milano, juicio que se
mantuvo incluso en la escuela de arquitectura
del Politécnico de Milan hasta practicamente la
actualidad.”

Pues bien, ahora Moretti nos sirve de
excusa para hablar de regeneraciéon urbana,
para explicar el tratamiento arquitecténico de
los centros urbanos histdricos, para encontrar
el nexo de la Modernidad con la Historia y las
relaciones entre lo nuevo y lo viejo,® la historia
COmo recurso no como evocacion. Y ademas,
en uno de sus escritos de entonces, nos coloca
ante el concepto de la flexibilidad de los
espacios de una manera muy adecuada a

aquello que la Biennale de Venezia nos
proponia al principio:

“Uno de los requisitos que de ahora en
adelante se impone como fundamental en los
de notable entidad,
edificados en centros urbanos o en dreas de alto

complejos  inmobiliarios
valor comercial, es la flexibilidad funcional, es
decir, la dgil adaptacion a usos variadisimos de
los ambientes o mejor de los espacios, disponibles
en general en los inmuebles”.®

Luigi Moretti (Roma 1906 — Roma 1973) es
un arquitecto romano que actuara sin prejui-
cios en Milan desde 1947 hasta 1956. Cuatro
fueron sus intervenciones en la ciudad de
Milan: la casa albergo en Via Lazzaretto-Via
Antonio Zarotto (1947-1953); la casa albergo en
Via Bassini (1947-1953); la casa albergo en la
Via Corridoni (1947-1950) y el complejo de

1. Alineacion sobre el Corso Italia del Complejo Cofimprese

Corso Italia-Via Rugabella, (Foto: J.F. Pico).
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edificios del Corso Italia-Via Rugabella. De
todas éstas, las dos ultimas intervenciones nos
requieren ahora mas la atencion (Fig. 1).

Para realizar estas intervenciones, Moretti
se distanciard de las preocupaciones formales
de algunos arquitectos milaneses que actuaron
contemporaneamente. Utilizara su conocimien-
to de la historia actualizandola en estos
proyectos. En el conjunto de edificios del Corso
Italia no cumple de antemano la premisa del
ajuste a las alineaciones de las calles existentes
como condicion. En estos edificios no estan los
sutiles desplazamientos de algunas ventanas
sobre sus ejes compositivos ni hay variaciones
dimensionales de los huecos para resolver las
distintas demandas de los pafios de las
fachadas ni tratamientos que tiendan a conse-
guir que la fachada se convierta en un plano
casi absoluto sin apenas diferencia entre muro
y hueco, a la manera de Asnago y Vender.
Moretti utiliz6 los valores de la profundidad, la
riqueza espacial y la volumétrica, todos
atributos plasticos del barroco, por tanto de la
historia.’® Rompié el viejo orden wurbano
creando nuevos recorridos. Nunca produ-
ciendo una visién unitaria o general, sino una
visién temporal o sucesiva a la manera de la
pintura de Caravaggio.!!

Analizando la obra de Caravaggio, Moretti
establece que en el modo de describir el
espacio pictérico del renacimiento, la repre-
sentacion de la realidad era homogénea en
todos los puntos de la superficie del cuadro,
incluso con el uso de la perspectiva, pues en
los espacios fugados posteriores no se
disminuia la densidad de la realidad y los
detalles de alli tenian la misma resolucién que
en aquellos del primer plano. Sin embargo,
explicaba que ya en el tardorenacimiento se
comienza a centrar la densidad de la realidad

en ciertos puntos principales de la escena

mientras que en otros secundarios, ésta se
vacia. Desde aqui la obra de Caravaggio le
parece intensa en las zonas de luz que le
interesan al pintor para comunicar el espacio y
la voluntad de la escena para, con un corte
brusco, enviar a la sombra aquello no principal
en la percepciéon del cuadro. A todos estos
efectos, muy tipicos de la intensidad del
contraste entre la luz y la sombra de la ciudad
de Roma —el claroscuro romano- se suma el
efecto de convertir el perimetro del cuadro
como algo independiente, no prefijado, como
algo casual con respecto a la figuracién que el
cuadro contiene. En realidad éste es un efecto
arquitecténico si tenemos en cuenta el modo en
que se percibe la arquitectura, sobre todo en los
espacios urbanos en los que se desarrollé la
arquitectura romana del barroco.!?

Moretti construye objetos urbanos y por
tanto, interviene sobre la forma urbana®?
relacionando el equilibrio entre masa,
articulaciéon volumétrica y estructura,* entre

materiales, la técnica y el lugar.

Moretti conoci6 al conde Adolfo Fossataro
en la carcel de San Vittore, un industrial
italiano nacido en New York en 1905,
administrador delegado de la empresa Higher
Life Standard National Company que lleg6 a
ser también productor cinematografico.’® Con
Fossataro fund6 en 1946 la Compagnia
Finanziaria per le Imprese di Costruzione e di
Ricostruzione COFIMPRESE. Esta empresa
naci6 con el objetivo de ser algo mas que una
estricta empresa inmobiliaria. Se presentaba
ante las instituciones publicas ofertando desde
la redaccion de los proyectos hasta la
financiacién necesaria para la ejecucién de las
obras.’ En aquellos momentos, la discusion
sobre la reconstruccion de Milan se debatia
entre la posicion de los arquitectos que

defendian la intervencién publica y las ventajas
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de las oportunidades de negocio especulativo
que atisbaba el sector empresarial.

La administracion local, dirigida entonces
por una coalicién de izquierdas, era consciente
de que no habria més remedio que conjugar las
posibilidades tanto de la intervenciéon publica
como de la privada. COFIMPRESE estaba bien
relacionada con las entidades financieras y su
organizacion era amplia y versatil, de modo
que conseguiria ganarse la confianza de la
administraciéon publica dado que poseia una
fuerte organizacion técnica, disponia de los
medios necesarios para construir y un
adecuado sistema financiero. Asi pues, con esta
infraestructura, Moretti ofrecié algo diferente
al sistema de reconstruccion de la ciudad de
Milan: Una capacidad para abordar interven-
ciones de cierto tamafio y sobre todo, unas
propuestas innovadoras con respecto a las

soluciones tipoldgicas y constructivas.!”

Las casa albergo podian acoger a solteros,
parejas jovenes sin hijos o con uno solo, cosa
que no existia en el mercado, casi como ahora
mismo. Estaban destinados a los sectores
donde habia
enseflantes, magistrados, profesionales, estu-

sociales en empleados,
diantes, técnicos, operarios, etc. que antes
tenfan que recurrir a las pensiones. Eran
alojamientos destinados a la clase media
emergente procedente de las industrias manu-
factureras. Las viviendas se planteaban con
bafios incorporados a la habitaciéon principal,
en los edificios habia lavanderia, salones de
lectura, servicios y espacios comunes amplios,
zonas deportivas, etc.® En palabras del propio
Moretti:
concentrado en un solo edificio de desarrollo

“Como un pequeiio centro urbano
vertical”.?® En el caso del complejo polifun-
cional del Corso Italia, situado en una zona
mas céntrica, en el area de negocios, la mixtura
de funciones fue la clave del éxito. No sdélo

habria viviendas, también se construyeron
oficinas, locales comerciales en el nuevo
espacio urbano interior bien conectado a las

calles de alrededor.

Casa Albergo de la via Corridoni (1947-
1953)

Se trata de un conjunto de dos bloques
desiguales, uno de ellos de grandiosas dimen-
siones que se va apreciando lateralmente por
detras del pequenio conforme se avanza por la
Via Corridoni (Fig. 2). Nos sorprenden las
dimensiones del conjunto, sin embargo, no es
posible percibirlo de forma completa, sino
observando como cada

parte a parte,

requerimiento espacial se va resolviendo
magistralmente con soluciones que nos son
familiares, que son propias del manejo de la

disciplina de la forma y del espacio, propias de

2. Casa Albergo via Corridoni. Vista del conjunto desde la

via Corridoni (Foto: J.F. Picd).
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la arquitectura en la ciudad. La disposicion del
bloque de mayores dimensiones enfrentado al
final de
presencia de rascacielos (Fig. 3) y aunque la

la Via del Conservatorio tiene

3. Casa Albergo via Corridoni. Vista del testero del bloque

grande desde la via del Conservatorio (Foto: J.F. Pico).

4. Casa Albergo via Corridoni. Bloque de accesos y servicios

comunes (Foto: J.F. Pico).

disposicion del bloque se presente oblicua,
pues se coloca perpendicular al Corso de la
Porta Vittoria,

magnifico final de perspectiva de la calle.

constituye un potente y

Entre este cuerpo y el bloque menor,
dispuesto de manera subsidiaria al mayor
segin la direccion de la calle Ottorino
Respighi, se encuentra el pequefio bloque de
los accesos y servicios (Fig. 4). En él que caben
mas alegrias plasticas al estar controlado en los
flancos. El bloque mayor deja al otro lado un
largo, un ensanchamiento de la calle Manlio y
Giocchino Savaré que ayuda a la percepcion de
la grandiosa dimension del bloque grande. Su
fachada es un plano muy uniforme en el que se
repite hasta la saciedad el mismo tipo de
ventana, pero Moretti, a pesar de la seguridad
de este recurso, conoce que ha de limitar la
superficie y coloca una hendidura central en el
desarrollo del bloque que acoge la junta de
dilatacién estructural (Fig. 5).

El vuelo de los elementos que conforman
los huecos de las escaleras estan colocados en
la cara del bloque que tienen mayor amplitud
de vision y asi contribuyen a esa rotura de la

5. Casa Albergo via Corridoni. Detalle de la fachada interior
del bloque grande compuesta con huecos de ventanas
iguales y con las superficies limitadas por las hendiduras

verticales (Foto: J.F. Pico).
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6. Casa Albergo via Corridoni. Detalle de la fachada exterior

del bloque grande (Foto: J.F. Pico).

continuidad de la superficie, a esa limitacion
de la percepcion focalizada que, en cambio, no
limita una comprensién del conjunto formal.
Con este recurso evita la pesadez de una
solucién continua con las dimensiones que se
esta trabajando (Fig. 6). Algunos elementos
especiales van disponiéndose en los lugares
necesarios para resolver cuestiones puntuales
dentro de la poética del propio Moretti sin
llegar a desequilibrar la idea del conjunto.

La calidad de la textura de las superficies
realizadas con pequefias piezas de mosaico
vidriado de color blanco (Fig. 7), primo-
rosamente colocadas, sin juntas aparentes en
unas superficies amplisimas,? los alféizares de
piedra natural rebajados para elaborar las
pendientes y los desgotes, preservando las
esquinas altas y bien empotradas, los remates
de los cambios de materiales en los basa-

7. Casa Albergo via Corridoni. Detalle del testero del bloque
grande con las grandes superficies revestidas de piezas

pequenas de mosaico vidriado (Foto: J.F. Picd).

8. Casa Albergo via Corridoni. Detalle de la solucion
constructiva del hueco de la ventana que se repite en todo el

edificio (Foto: J.F. Picd).

mentos, etc. revelan una tradicidén constructiva
que no se puede entender sin una potente
industria manufacturera que la sustente. (Fig.
8).
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Complejo COFIMPRESE en corso Italia
(1949-1956)

Este conjunto de edificios situado entre el
Corso Italia y la via Rugabella tiene diversas
denominaciones, desde el barrio Italia-Missori,
por su cercania a la plaza Missori al final del
Corso Italia, barrio Cofimprese Rugabella o el
“Palazzo Volante” como le denomind la prensa
del momento.

La imponente proa sobre el Corso Italia es
un desafio, una cierta concesion al espectaculo
desde la posicion que Moretti ocupaba en
Milan. La vehemencia de su volumen y la
seguridad técnica de su implantacién no dejan
indiferente al espectador. El apoyo de esta proa
sobre el cuerpo bajo de locales y oficinas esta
resuelto con ligereza a una altura que arrastra

9. Complejo Corso Italia. Vista de la proa del bloque
“volante” desde la plaza Luigi Vittorio Bertarelli (Foto: J.F.

Pico).

las demandas espaciales de la calle Rugabella,
acordando la percepcioén cercana del viandante

(Fig. 9).

El Corso Italia es una calle uniforme y bien
trazada que desemboca en la plaza Missori,
pero en un punto cercano a su final hay un
cruce de calles con el ensanchamiento de la
plaza Luigi Vittorio Bertarelli y es precisa-
mente aqui, en este espacio de discontinuidad
del Corso Italia, en donde se implanta con
audacia el volumen de esta proa. En el otro
lado, el modo de arrancar la intervencion sobre
el edificio preexistente del Corso Italia (Fig. 10),
una construccion instintivamente tradicional
sometida a la tirania del lienzo de la fachada de
la calle, es sutil y respetuosa. Moretti se espera,
lo atiende, prepara una hendidura para
empezar la intervencion con la contundencia

10. Complejo Corso Italia. Detalle del encuentro con el
edificio existente en el Corso Italia en el arranque del

conjunto (Foto: J.F. Pico).
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de la modernidad, pero no a partir de la
ignorancia del otro, sino comprendiendo su

existencia para cohabitar.

El acceso al espacio abierto del interior de
la intervencién se prepara a través de un
porticado que con sensibilidad moderna hace
las veces de una puerta, sin embargo, Moretti
no puede escapar de la tentaciéon de la
referencia con un arco rebajado de un color
rojo vibrante (Fig. 11). La calle interior que
discurre perpendicular al Corso Italia se
convierte en una moderna interpretacion de los
tradicionales patios interiores de las manzanas
milanesas (Fig. 12). Esta calle se abre suave-
mente conforme se desarrolla hacia el interior,
abriendo el espacio a la sorpresa del edificio
del fondo. Un edificio de grandes propor-
ciones, alejado de las vistas del exterior pero
que se va descubriendo a medida que se
avanza por el recorrido interior. Un sugerente
corte vertical dispuesto en el centro del
desarrollo del bloque, resuelve otra vez la
cuestion de la junta de dilatacién estructural
pero al mismo tiempo, establece una potente
sombra que parte la dimensién iconografica a
la manera barroca (Fig. 13).

La uniformidad del fabricado vuelve a
admitir remates laterales diferentes y en cierto
modo, caprichosos, resueltos de una manera
concienzuda y brillante como elementos
plasticos de un relato parcial que acaba
enriqueciendo al conjunto argumental de la
intervencién. Parece un edificio concebido en
un momento diferente y sin embargo no es asi,
todas las piezas de este conjunto conviven
equilibradamente. Al igual que estos elementos
parciales, hay un numeroso conjunto de
detalles, de remates y acuerdos entre partes
que solamente se perciben en cada momento
del recorrido, sin percibirse a través de una
visién completa del conjunto, pero cada uno de

ellos tiene entidad propia y su protagonismo
no desequilibra el espacio en el que se
enmarca.

11. Complejo Corso Italia. Detalle del pértico de acceso a la
calle interior y del ajuste de la escala con la calle Rugabella

(Foto: J.F. Pic9).

12. Complejo Corso Italia. Vista del portico de acceso desde
el final de la calle interior. N6tese el cambio de alineacion

del bloque de la derecha (Foto: J.F. Picd).
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Pero ademas, todo esto esta construido con
un delicado uso de los materiales de la
construccion y con unas agradables formas de
los elementos de la composicion general como
por ejemplo, las ventanas corridas sobre los
sinuosos antepechos que muestran su desa-
rrollo en los testeros, el uso de las piezas
pequenas de mosaico vidriado, las rasgaduras
y las superficies curvas que integran las
ventanas de la fachada posterior del edificio
volante, etc. (Fig. 14).

La independencia forzada de Moretti le
convirti6 en un personaje autéonomo de la
cultura arquitectdnica oficial de la ciudad. Este
“aislamiento” le permiti6 trabajar en silencio
concentrandose en los problemas de la
construcciéon de las ambiciosas y modernas

propuestas que hizo equilibrando las

13. Complejo Corso Italia. Vista del bloque del fondo de la

calle interior y de la rasgadura vertical (Foto: J.F. Pico).

demandas de cada lugar con los sistemas
constructivos y los materiales utilizables, a
través de un conocimiento de la historia culto e
ingenioso que no encerraba desdén alguno.

Los mecanismos y las herramientas para
actuar sobre la ciudad existente desde la
arquitectura con el objetivo de regenerar la
ciudad, tienen ejemplos paradigmaticos a los
que recurrir en la propia historia de la
arquitectura, tanto en los periodos recientes
como en aquéllos pertenecientes a la tradicion
clasica. Las operaciones llevadas a cabo por los
arquitectos que actuaron en la destruida
ciudad de Milan en la postguerra, con la
adaptacion de soluciones de la historia a la
modernidad, deben convertirse en material al
que recurrir para reflexionar sobre los modos
actuales de hacer ciudad.

14. Complejo Corso Italia. Detalle del final del antepecho de

las ventanas corridas del bloque “volante” (Foto: J.F. Pico).
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En estos momentos en los que la ciudad se
construye no donde lo necesita o lo requiere
sino en donde les interesa a los propietarios del
suelo, los ejemplos aislados de estos edificios
de Luigi Moretti se nos presentan como
fragmentos de una ciudad elegante, bella e
imposible.?

NOTAS

1. Véase el articulo de ZABALBEASCOA, Anatxu.
2016, p. 38.
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3. Véase el articulo de GONZALEZ CAPITEL,
Anton. 2001, p. 56.
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Museo Nazionale delle Arti del XXI secolo MAXXI de Roma
con el objeto de recuperar del olvido al ultimo de los
arquitectos modernos, véase el catdlogo de la muestra
CASCIATO, Maristella et al., 2010.

5. Véase la ponencia de QUESADA, Santiago, 2000,
p- 287.

6. GONZALEZ CAPITEL, Antén. 2001, Op.Cit. pp.
54-55.

7. Véase el articulo de CARUSO, Alberto, 2011, p.17.

8. QUESADA, Santiago, 2000, Op.Cit. p. 284.

9. “uno dei requisiti che ormai si impone come
fondamentale per i complessi immobiliari di notevoledentita,
edificati in centri urbani e su aree di alto valore comerciale ¢ la
flessibilita di finzione, cio é I'agevole adattamento ad usi
variatissimi degli ambienti, o meglio degli spazi, ingenere,
disponibili negli immobili” en MORETTI, Luigi, 1951-52,
p43.

10. A propdsito de los arquitectos Asnago i Vender
véase la referencia a su obra en el articulo de
CASIRAGHI, Andrea, 2011, p. 66.

11. Véase el articulo de ROSTAGNI, Cecilia, 2011, p.
22.

12. Véase el articulo del propio Luigi Moretti
“Discontinuita dello spazio in Caravaggio” en BUCCI,
Federico; MULAZZANI, Marco, 2000, pp. 170-173.

13. CARUSO, Alberto, 2011, Op.Cit., p.17.

14. CASCIATO, Maristella et al., 2010 Luigi Moretti
architetto. Dal razionalismo all’informale, (Catalogo de la
exposicién celebrada en Roma del 30 de mayo al 28 de
noviembre de 2010). Milano: Electa, 2010, p.6.



170

Juan Francisco Pico Silvestre

15. ROSTAGN], Cecilia, 2011, Op.Cit., p. 20.

16. Ver articulo de IRACE, Fulvio, 2011, p. 42.

17. ROSTAGN], Cecilia, 2011, Op.Cit., p. 22.

18. Ver RIECHLIN, Bruno; VIATI NAVONE,
Annalisa, 2011, pp. 24-25.

19. ROSTAGNI, Cecilia, 2011, Op.Cit., p. 21.

20. Moretti decia “cada cosa es visible y comunica con
nosotros a través de su superficie” en “Valori della
modanatura” y “la limitacion de las superficies tiene la
funcion de intensificar los efectos” en “Discontinuita dello
spazio in Caravaggio” ambos articulos en BUCC],
Federico; MULAZZANI, Marco, 2000, pp. 170-176.

21. COLLOTT]I, Francesco. 2011, p.64.
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Introduccion

La implantacién de equipamientos residen-
ciales en la Ciudad Universitaria de Madrid se
inicia con la Residencia de Estudiantes para la
Fundaciéon del Amo. Luis Blanco Soler desa-
rrolla este proyecto junto a Rafael Bergamin.
Este es el punto de partida para la construccion
del primer colegio mayor del recinto universi-
tario. Fue destruido durante la Guerra Civil y,
afnos mas tarde, se edificé una nueva residencia
denominada Jaime del Amo, en honor al hijo
del creador de la Fundacion del Amo. El
colegio Mayor Jaime del Amo recibid en 1967 el
Premio Nacional de Arquitectura. La impor-
tancia de esta obra estriba en ser la primera
transformacion del historicismo hacia la
modernidad en los edificios de la Ciudad
Universitaria de Madrid. Ademas, presenta
referencias internacionales anglo-americanas
de los modelos historicos de los colleges. En este
aspecto fue significativa la influencia de las
motivaciones internacionales caracteristicas de
la Fundacién del Amo.

En este texto se pretende analizar la
implantacién, el programa y las cuestiones
constructivas, asi como argumentar y poner en
valor aspectos relevantes de estos equipa-
Aten-
diendo a la relevancia que el urbanismo

mientos residenciales universitarios.

moderno delega en la implantacion, en el
primer punto se establecen las pautas del
emplazamiento respecto de la parcela, desta-
cando el equilibrio entre lo urbano y lo
topografico. El resultado es una secuencia de
voliumenes que, favorecida por la pendiente
del terreno, se inicia desde el interior hacia el
exterior en busca de la naturaleza. Del mismo
modo, la segunda parte se centra en el
programa funcional y la configuracién volu-
métrica donde se advierte una segregacion
plena de las funciones que da lugar a los
distintos cuerpos que conforman el conjunto.
En este proceso de identificacién es notorio
como el aprovechamiento de la luz solar
repercute en la formalizacion de los
volumenes. Cabe senalar que los recursos

expresivos empleados son similares a otros
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colegios coetaneos de la misma Ciudad
Universitaria como el Aquinas, de José M.
Garcia de Paredes y Rafael de la Hoz, o el
César Carlos, de Alejandro de la Sota, lo que
informa de la importancia de estas obras asi
como que Luis Blanco tenia referencias de las
obras mas relevantes de la arquitectura
nacional. Finalmente, en este texto se hace
mencioén a los procesos constructivos donde el
detalle se caracteriza por la limpieza de las
lineas y el contraste de materiales. La
construcciéon también adquiere relevancia por
la presencia que adquieren las instalaciones en
la composiciéon de los alzados. Con la
incorporacién de las anteriores cuestiones, el
edificio se convierte en un espejo de los valores
de la Fundacién. El proceso proyectual
también refleja la afinidad entre el arquitecto y
los intereses formativos de la Fundacion del
Amo que dan lugar a la incorporacién de
referencias internacionales en el proyecto.
Entre ellas, cabria destacar el St. Catherine’s
College de Oxford, realizado por Arne Jacob-
sen apenas dos afnos antes. En dicha residencia
universitaria se actualizan los planteamientos
originales de los colleges y Blanco Soler los
adopta y adapta para su edificio en la Ciudad

Universitaria de Madrid.
Fundacion del Amo

La Fundacién del Amo' se cre6 en 1928
gracias a las inquietudes formativas del Doctor
Gregorio del Amo? que, en 1906, abandona su
practica profesional médica, a la que nunca
regresaria, para ejercer de Consul en Espana
hasta 1912.% Durante su estancia como diplo-
matico en Madrid* contacta con la Universidad
Central, situada en el casco urbano de Madrid,
para desarrollar un futuro programa de
intercambio cientifico entre universitarios de
Espafia y Estados Unidos. El resultado de estas
inquietudes de Gregorio del Amo fue la

creacion de la primera residencia universitaria

en la Ciudad Universitaria.

A finales de la misma década, Del Amo
puso en marcha dos proyectos filantropicos de
importancia, el primero en 1927 donando a la
Universidad de Madrid cuatrocientos mil déla-
res para la construccion de la que sera la
primera residencia de estudiantes de la recién
creada Ciudad Universitaria y, al mismo
tiempo, establecié en California la Fundaciéon
del Amo, con una dotaciéon de medio millén de
dolares principalmente destinados a becarios
espafnoles y americanos, tanto a alumnos
graduados como a profesores.’

Residencia Universitaria de Estudiantes
Fundacion del Amo.6 Un antecedente

En 1928, Luis Blanco Soler proyecto junto a
Rafael Bergamin la Residencia Universitaria de
Estudiantes Fundaciéon del Amo. Impregnado
del ambiente madrilefio, avido de internacio-
nalizacién y deseoso de poner en practica lo
aprendido a través de influencias extranjeras,
siendo estas escasas, con tematica de la
revolucién industrial o del arquitecto Viollet-
le-Duc. Modesto Lopez Otero, director del Plan
Director de la Ciudad Universitaria, encargé la
redaccion y ejecuciéon de los proyectos
universitarios (facultades, bibliotecas, residen-
cias y zonas deportivas) a arquitectos que
empezaban a beber de las fuentes de la
modernidad, con experiencia de formacién o

laboral internacional, preferentemente.

Las nuevas tendencias se apreciaban en la
obra de Rafael Bergamin y de Luis Blanco
Soler. Del primero podriamos hacer referencia
a la Casa del Marqués de Villora, de donde
Bergamin estuvo muy influido por las corrien-
tes europeas y por el concepto corbusieriano de
habitar". soluciones

"maquina de Buscd
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arquitecténicas basadas en la economia y la
funcionalidad.

La residencia de la Fundacién del Amo fue
emplazada entre el Parque del Oeste y el
Antiguo Instituto de Higiene, zona destinada a
residencias universitarias del primer Plan
Director de la Ciudad Universitaria. En ella se
conjuga un lenguaje clasicista con una
espacialidad de concepciéon moderna. Es un
desde el

constructivo y funcional estd resuelto atendien-

edificio que punto de vista
do a criterios como la no ornamentacién con
una imagen externa realizada a base de lineas
rectas y curvas, que reflejan serenidad,
claridad y sencillez, es decir, racionalidad.
Blanco Soler gustaba comentar que él siempre
proyect6 con "un cierto sentido de reposo, de

claridad cartesiana”

El edificio se disefid en forma de “H”,
incorporando en la zona noroeste un patio
claustral que resolvia las distintas circulaciones
e independizaba las habitaciones, permitiendo
un ambiente propicio para el estudio que
garantizaba la tranquilidad. Esta era una de las
premisas de los redactores de proyecto.
Exteriormente presentaba una composicion
clasica en tres cuerpos: planta baja, zona
central (plantas de la primera a la tercera) y
atico. Los nuicleos de comunicacion vertical se
maclas de los

situaron en las cuerpos

principales que conformaban el conjunto.

En su programa incluia habitaciones,
administracion y elementos comunes (salas de
estar, comedor, cocina, capilla y biblioteca).
Junto al edificio principal, separados por un
pequeno pabelléon longitudinal, se situaban dos
campos de tenis y una piscina. La modernidad
del edificio se apreciaba principalmente en la
funcionalidad y economia de disefio de los
espacios interiores. El salon de actos se

amuebld con sillas de tubo de acero cromado
con respaldo y asiento de lona azul, disefiados
por Blanco Soler y Bergamin, que resultaron
muy avanzadas para la época.’” Entre sus
instalaciones destacaba la anteriormente citada
biblioteca que, en 1932, contaba con 1300
volimenes, una cifra nada desdefiable para la
época. En especial cabria destacar los espacios
deportivos con pistas de tenis, campos de
deporte y piscina.

Se aprecia que, en su afan modernizante,
Blanco Soler y Bergamin comenzaron a
plantear otros supuestos como las tipologias
residenciales, el empleo de los nuevos
materiales y el higienismo, pero la modernidad

aun quedaba lejos. Algunas soluciones progra-

1. Vista de la Fundacién del Amo y esquema en planta en

forma de H.
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maticas y constructivas de este proyecto eran
novedosas y se incorporaron con posterioridad
en la residencia que se construiria entre 1964 y
1968, como la sala de estudio intermedia que se
disefié compartida entre dos habitaciones o la
utilizacion de perfiles especiales de acero
estirado® para la conformacién de los dinteles.
Los autores innovaron con la renovacién de
técnicas y materiales constructivos, empleando
ladrillo y hormigén armado.” Sin embargo,
algunos detalles constructivos de este primer
edificio todavia reflejaban una vinculacién con

2. Residencia del Amo. Planta baja.

3. Residencia del Amo Planta 1. Se aprecia como las
habitaciones comparten zona de estudio, rasgo importado de

Estados Unidos.

la construccion tradicional, como los muros
portantes de ladrillo, la cubierta inclinada con
terminacion de teja arabe o los arcos de medio
punto de las puertas vidrieras. Segun Carlos
San Antonio,!® esta obra es comparable a las de
Behrens o Tessenow, donde las renuncias al
clasicismo no son  historicistas sino la
estructura ldgica que determina el orden
racional de su arquitectura.

La residencia quedo totalmente destruida
durante la Guerra Civil y posteriormente no se
reconstruyd. Mas tarde, Jaime del Amo, hijo
del benefactor, quiso continuar con la obra
emprendida por sus padres y decidié construir
un colegio mayor que llevara el nombre de su
progenitor!! y le encargé a Luis Blanco Soler a
realizacién del Colegio Mayor Jaime del Amo.?

Referencias internacionales. Entre los
objetivos de la Fundacién del Amo destacan las
becas para desplazamientos de jovenes
universitarios interesados en ampliar sus
conocimientos en el extranjero, exactamente en
California. Esta apuesta por la itinerancia como
herramienta para favorecer el trasvase de
conocimientos también se encaminaba a la
formacion de los arquitectos. En 1964, previo a
la realizacién del proyecto, Luis Blanco Soler se
desplaza a Inglaterra y Estados Unidos donde
experimenta los beneficios de los modelos
histéricos elegidos como referencia para la
realizacién del colegio. En Inglaterra fue
invitado por el estudio Basil Spence.!® Entre los
modelos anglo-americanos se centré en los
colleges'* ingleses, considerados pioneros entre
los modelos histéricos!> de residencia univer-
sitaria. El estudio de estas residencias se debia
a que la funcién residencial era necesaria y
constituiria uno de los principales ejes de este
sistema en base a que se predisponia al
alumnado para obtener una formacién cultural
e ideoldgica, ademas de la cientifica.'® Asi
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pues, asumiria un importante lugar en la

formacion integral del individuo.

Los colleges eran el resultado de una
composicién geométrica cerrada, de elevada
densidad y caracter homogéneo que confor-
maba un singular elemento con una marcada
identidad
destacaba el quadrangle” o patio de forma

urbana. En su configuracion
cuadrada o rectangular con un elemento
porticado alrededor del que se organizaba el
edificio. Actuaban como lugares exteriores de
relacion cuyo cardacter social se queria retomar
en los centros residenciales universitarios del
siglo XX.

Otra particularidad a destacar de los colleges
era la reunién entre alumnos y profesores que
convivian en un mismo edificio, siendo éste

4. Residencia el Amo. Vista desde la galeria.

uno de los motivos que dio origen a la
presencia de los espacios comunes de relacion.
Estas ideas del siglo XII que se mantuvieron
hasta la modernidad fueron una de las fuentes
de inspiracion para Blanco Soler. Entre todos
los edificios ingleses centro6 su atencion en el St.
Catherine’s College de Oxford,'® recién construi-
do por Arne Jacobsen del que tomé algunas

referencias para su edificio madrilefio.

En el ejemplo inglés se empleaban los
elementos tradicionales de los Colleges de
Oxford pero
modernas, entre las que destacaba su relacion

redisefiados con soluciones

5. Residencia del Amo. Detalle exterior conexién con el

jardin.

6. Residencia del Amo. Vista interior cocina.
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con el entorno.” Mientras que los edificios
goticos se cerraban al interior sin participar del
espacio exterior, los nuevos esquemas son
permeables al entorno en el cual se ubican. Asi,
la presencia del jardin, un elemento funda-
mental del disefio inglés, llev6 a Blanco Soler a
emplear grandes cristaleras de vidrio para
integrar la generosa vegetacion de la parcela en
el interior del conjunto. En el St. Catherine se
empleaban unas pasarelas cubiertas que
enlazaban las lineas de circulacién entre los
edificios. Esta referencia fue trasladada a la
terraza del Colegio Jaime del Amo, donde se
traz6 un paso continuo localizado en la
fachada principal que unia las habitaciones por
el exterior. Al igual que Jacobsen, también
establecié una jerarquia de zonificacion segin
las orientaciones disponiendo en la direccién
este-oeste las zonas comunes y en la norte-sur
las habitaciones de los colegiales.

Con la intencién de documentarse para su
nuevo trabajo, Luis Blanco Soler también se
desplazd a Estados Unidos en 1964. Este fue un
viaje importante por dos motivos. Por un lado,
los modelos americanos de residencia univer-
sitaria fueron una modernizacion, un modelo
evolucionado del college inglés. En ellos, el
sistema claustral se abria a la naturaleza
dejando que el exterior se incorporase al
interior, una solucion menos ortodoxa. Por otro

7. Calle privada y circulacién "acompafiando” al jardin,
previa al acceso principal al Colegio Mayor Jaime del Amo.

Archivo Familiar de Luis Blanco Soler.

lado, con este viaje Blanco Soler podia visitar la
sede norteamericana de la Fundacion del Amo,
en California,® y otras como las de Washing-
ton, Nueva York, Filadelfia,
Angeles y San Francisco.2! De entre todas ellas

Boston, los

fueron las de la costa oeste las que mas estudio.
También quedd gratamente sorprendido por la
residencia de Eliel Saarinen? en Filadelfia, no
sucediendo lo mismo con la de Le Corbusier en
Washington.?

Quedd muy influenciado por el estilo de las
residencias y fraternidades norteamericanas en
cuyo programa destacaban el restaurante-
cafeteria, utilizado también como comedor,
sala de television y de juegos. Con estos
elementos se incorporaba la diversion y el ocio
al programa residencial, muy caracteristicos
del programa americano. Blanco Soler también
presté mucha atencién a la centralizacion de
las instalaciones de los conjuntos californianos,
particularidad que posteriormente recogeria en
su Colegio Mayor

El Colegio Mayor Jaime del Amo. En 1962,
como ya se ha comentado, Luis Blanco Soler
recibi6 el encargo de la que seria su segunda
residencia en dicha Ciudad Universitaria.
Segtin Blanco-Soler, para obtener un buen
resultado era necesaria la adecuacion del
nuevo edificio al entorno, siendo por tanto éste
un especial punto de interés en las decisiones
adoptadas en cuanto a forma y funcién. La
organizacién funcional determinara la estruc-
turacion del conjunto en voltimenes que se
organizan atendiendo a la orografia del terreno
y a la busqueda de la iluminacién éptima para
habitaciones y centros de trabajo. Por otro lado,
la técnica constructiva tendra un papel notorio
y estara vinculada a la imagen del edificio. Por
ello, la imagen de vanguardia que muestra el
colegio esta intimamente ligada al deseo del
autor por emplear procesos constructivos
innovadores.
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En 1939

Universitaria dio un gran impulso a la creacion

la nueva Ley de Reforma
de colegios mayores aumentando la densidad
edificada en toda el é4rea estudiantil.* De
manera constante y espontanea, entre 1939 y
1968 aparecieron un gran nimero de edifica-
ciones que fueron ubicadas sin atender a
ningun plan regulador. La ausencia de marco
normativo provocé una disminucion de la
superficie de zonas verdes respecto a las que se
destinaban en el primer Plan Director de la
Ciudad Universitaria. La falta de espacio fue
un problema para conseguir una parcela donde
levantar el nuevo edificio del Colegio Mayor
del Amo, cuya construccion era denegada
sistematicamente por el Patronato de la Ciudad
Universitaria, debido a la elevada densidad de
la zona.?® Finalmente, se cedié el terreno
necesario para llevar a cabo el proyecto, en la
Avenida de la Moncloa.?

De la parcela cabria destacar su gran
tamarfio asi como los condicionantes naturales
que construian una atmosfera excepcional para
el uso residencial. Estaba configurada por tres
calles de trafico rodado en su perimetro y
colindante con otra propiedad, tenia una fuerte
pendiente?” y también estaba completamente
rodeada de pinos y abetos. Este escenario llevo
a disponer el conjunto residencial en la parte
mas alta del terreno, con la fachada principal
recayendo, aunque no directamente, a la actual
avenida Gregorio del Amo y a la calle Manuel
Bartolomé Cossio. A la manera de Jacobsen en
el St. Catherine’s College, el acceso se retira de la
alineacion a calle y se crea un jardin delantero
que también remitia las residencias americanas
en su apertura a la naturaleza.

El colegio se organizé con dos cuerpos
perpendiculares que se cruzaban, resultando
una planta en forma de “T” donde cada
actividad estaba albergada en un volumen

diferenciado. De este modo, como ya ocurriera
por primera vez en el pionero el Colegio Mayor
Aquinas,?® se conseguia la segregacién plena del
programa segun funciones.

La orientacion solar y del solar fue decisiva
para la eleccion del esquema. Los espacios
comunes se ubican al noreste-suroeste y las
habitaciones de los estudiantes en la direccion
sureste-noroeste, obteniendo una distribucién
adecuada y equitativa de la luz natural para las
distintas estancias. De este modo, el bloque de
las habitaciones se situé perpendicular a la
fachada principal y abierto hacia la naturaleza,
en paralelo con las curvas de nivel. Gracias a la

8. Visita de obra del Colegio Mayor Jaime del Amo en la
Ciudad Universitaria de Madrid (1964-1968). Archivo

familiar Luis Blanco Soler.

9. Acuarela del Colegio. Fachada noroeste. Archivo Familiar

de Luis Blanco-Soler.
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10. Planta de conjunto, donde se puede apreciar la independencia del auditorio respecto del conjunto y la pérdida de

ortogonalidad del bloque de habitacional.

11. Seccion del bloque de fachada principal (alzado este), donde se puede observar la terraza continua que une las habitaciones.

12. Fachada principal de acceso al colegio. (Fundacion COAM. Archivo Histérico Ciudad Universitaria de Madrid).
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pendiente y a que en planta sétano la
estructura de pilares de hormigén se dejaba
libre, se obtuvo una planta diafana permeable
para las zonas deportivas situadas a ambos
lados de este bloque. Junto a ellos, en
semisotano quedaron los servicios para el
deporte, duchas y aseos, directamente comuni-
cados? con las zonas deportivas: pista de tenis,
polideportivo y piscina. Esta solucién recor-
daba a la empleada en el primer edificio
residencial de la Fundacién del Amo pero sin
la citada continuidad espacial.

En cuanto a la organizacién funcional, en
planta baja se emplazan los elementos que
conformaban la fachada principal: vestibulo,
dos suites para conferencias de invitados y el
auditorio, que estaba separado respecto de las
otras piezas y tenia acceso directo desde el
exterior. Su forma de abanico, conformada a
base de muros de ladrillo interrumpidos por
cristaleras de suelo a techo, creaba un ambiente
interior de claroscuros muy apropiado para su
uso. El ritmo estructural de los muros de
ladrillo, acompasado por la entrada de luz
natural, creaba una secuencia similar a la que
Blanco Soler habia observado en la biblioteca
del St. Catherine’s.

Al igual que en la primera Residencia
Fundacion del Amo, Blanco Soler colocé adosado
al cuerpo principal, en su parte posterior, un
volumen que conformaba un claustro alrede-
dor del que se albergaban las salas de estar y
de television, cafeteria, comedor y biblioteca.
En la planta primera e independiente del
funcionamiento general del edificio se
encontraba la capilla y la residencia de los
Padres

direccion del colegio.®

Claretianos, responsables de la

El pabellon de residencia, aunque lineal,
presentaba una ligera curvatura sobre los

jardines y la piscina para aprovechar al
maximo la luz solar. En la solucién se empled
una terraza continua que enlazaba todas las
habitaciones y creaba un parasol de ventanas
corridas sobre la fachada. Esta propuesta
resultaba iddénea tanto para filtrar la luz directa
como para regular actsticamente las habita-
ciones pues, a pesar de la tranquilidad del
entorno, habia que controlar el ruido
producido por las actividades deportivas. En
este cuerpo se ubicaron 103 cuartos para
residentes cuya solucion tipoldgica remitia a la
residencia primera al contar con una zona de

estudio cada dos habitaciones.

La materialidad se centré principalmente
en el cuidadoso tratamiento de los volumenes,
resueltos con una alternancia de materiales

13. Planta sobre exenta sobre pilares de hormigén.
Permeabilidad de las zonas deportivas. Archivo familiar de

Luis Blanco-Soler
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como ladrillo, losas de granito y grandes
superficies de vidrio. Blanco Soler intent6 dar a
cada espacio una identidad propia mediante la
disposicion de los materiales, asignando dis-
tintas materialidades en cada edificio. La
fachada principal se configurd con diferentes
elementos, logrando un equilibrio formal
gracias a su materialidad: en un extremo el
zigzag del ladrillo del auditorio, recurso
importado del St, Catherine’s College de Oxford;
en el centro el cuerpo vertical que daba acceso
al edificio se resolvi6 con una pantalla
rectangular de grandes superficies acristaladas

14. Interior de la biblioteca del St. Catherine’s College en
Oxford.

15. Interior del auditorio del Colegio Mayor Jaime del Amo,

Archivo familiar Luis Blanco-Soler.

y gruesas losas de granito. Finalmente, en el
otro extremo se situé un volumen acristalado
rematado por una cornisa de granito. Por
encima sobresalia un cuerpo en forma de "L",
ejecutado en ladrillo. En la fachada noroeste el
protagonismo recaia sobre la terraza, continua
y volada, por la que circulaban los conductos
de desagiie, a la manera americana. La suroeste
se construyd con bandas horizontales de
ventanas continuas compartimentadas por
unas pilastras de granito, que creaban un
fuerte contraste material con el ladrillo del
resto de paramentos.

Habria que destacar la sencillez en la
ejecucion y en la ornamentacién de las
fachadas que se reducia a los elementos
constructivos de los recercados de ventanas y a
las impostas que marcaban la horizontalidad
del conjunto.

En cuanto a las instalaciones, cabe destacar
que, influenciados por las instalaciones de
residencias britdnicas y estadounidenses, doto
al conjunto de infraestructuras centralizadas
como calefaccion,

grupos de presion, y

transformadores.

La ejecucion de la escalera merecia especial
atencién por su trazado en espiral y por su
sistema estructura que estaba resuelto con una
lamina helicoidal de hormigén, rematada con
peldafios de marmol. El arquitecto mostr6 su
interés por experimentar con los sistemas
constructivos, mas alla de emplear la béveda
de ladrillo, asi como una decidida apuesta por
la presencia y expresividad del elemento de
comunicaciéon. De hecho, en la mayoria de
colegios se emple6 habitualmente el uso de la
escalera de tramo rectangular.

El control de los detalles se llevé también al
interiorismo como en su primer proyecto.
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Blanco Soler estuvo muy pendiente del disefio
y del acabado de estos espacios para los que se
utilizaron materiales nobles, entre los que cabia
destacar marmoles y maderas de distintas
clases. El pavimento de cada estancia se
adecuaba a su representatividad y uso e iba
cambiando atendiendo a ambas conside-
raciones: marmol blanco en el vestibulo,
moqueta en la biblioteca, ceramico en el bar,
etc... También se prestd especial atencion en el
disefio y eleccion del mobiliario de la biblioteca
con mesas, también en madera, sillas tapizadas
en piel verde y lamparas con pantallas de
plastico del mismo color.

En definitiva, el Colegio Mayor Jaime del
Amo es un edificio que muestra una decidida
apuesta por un planteamiento moderno desde
las tres escalas analizadas en este texto. A nivel
urbano, las circunstancias naturales condicio-
nan el emplazamiento y el edificio se concibe
como el resultado del didlogo con el entorno,
incorporando soluciones que favorecen Ia
transparencia y la continuidad interior-exterior
con a la incorporaciéon de superficies acrista-
ladas. Desde el punto de vista funcional, hay
que sefialar las novedades programaticas de
procedencia anglo-americana entre las que
destacan las zonas complementarias a la
actividad residencial mas propias de un "club”,
como salones de ocio, debates y salas de
conferencias; todas ellas relacionadas con la
formaciéon cultural que se desea para el
estudiante. En este apartado de influencias,
también cabe destacar la importancia que la
educacion fisica tenia para la juventud en los
programas americanos y por ello se requeria la
presencia de las instalaciones deportivas.
Como dichas instalaciones eran deficientes en
el ambito del campus, se incluyeron en el
proyecto de la residencia universitaria como
una parte significativa de su programa de
necesidades.

Finalmente, desde la escala mas pequefia, la
que afecta a la construccidn, el edificio
incorpora instalaciones centralizadas para
mejorar las condiciones de confort e higiene,

paradigmas de la modernidad.

16. Biblioteca del Colegio Mayor Jaime del Amo. Archivo Luis

Blanco Soler.

Escalera helicoidal situada en la macla de los dos cuerpos

perpendiculares. Archivo Luis Blanco Soler.
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El conjunto desprende coherencia y ello se
debe al diseno global proyectado por el
arquitecto. En 1968, José Maria Castillo Riol,
director del colegio, comunicé a Luis Blanco
de la
Fundacion del Amo de concederle la "Beca

Soler el deseo de los consejeros

Colegial de Honor". De este modo se expresaba
la gratitud por sus trabajos realizados para
dicha fundacion. Un afio antes, en 1967, la obra
recibi6 el Premio Nacional de Arquitectura.

NOTAS

1. Se cred con el propdsito de otorgar becas de
intercambio a estudiantes espafioles y americanos. Una
de sus premisas era dotar de equipamientos necesarios a
la universidad, principalmente a través de residencias de
estudiantes y laboratorios. Una de sus primeras acciones
fue la financiacién tanto de un laboratorio de Quimica y
Genética para la University of California como la
residencia de estudiantes Fundacion del Amo en la
Ciudad Universitaria de Madrid. Durante los primeros
anios de funcionamiento, a través de su Junta Consultiva,
esta Fundacion gestionaba y concedia directamente
becas de estudio a alumnos espafioles y californianos.

2. Gregorio del Amo (Santofia 1858, Los Angeles
1941) médico,
nacionalizado estadounidense. Se doctoré en Medicina
por la Universidad de Madrid en 1879.

3. GLICK, Thomas F., "Fundaciones americanas y

filantropo y diplomatico espafiol

Ciencia Espanola: La Fundacion del Amo, 1926-1940", en
ESPANOL GONZALEZ, Luis (ed.): Estudios sobre Julio
Rey Pastor (1888-1962). Logrofo: Instituto de Estudios
Riojanos, 1990, pp. 313-326.

4. Ibidem

5. GILLINGHAM, Robert Cameron, The Rancho San
Pedro. The Story of a Famous Rancho in Los Angeles County
and of its Owners The Dominguez Family. Los Angeles:
Cole-Holmquist Press, 1964, pp. 313-325.

6. Cf. Nota 1.

7. DIEGUEZ PATAO, Sofia, La Generacion del 25.
Primera  Arquitectura  Moderna en Madrid. Madrid:
Catedra, 1997, pp. 224-225 y 284-286.

8. AA. VV., La Ciudad Universitaria de Madrid,
volumen II. Madrid: Colegio Oficial de Arquitectos de
Madrid y Universidad Complutense, 1988, p. 24.

9. ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia, Luis Blanco
Soler. Tradicion y modernidad, Madrid: EAE Editorial
Academia Espafiola, 2013, p. 228.

10. SAN ANTONIO GOMEZ, Carlos; “El Madrid
del 27. Arquitectura y Vanguardia: 1918-1936”, Madrid:
Comunidad de Madrid, 2000.

11. SEOANE, Carlos, Gregorio del Amo: un mecenas
desconocido, Madrid: Gaceta Complutense, 2000.
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12. El proyecto del nuevo Colegio Mayor Jaime del
Amo, 2* edicién de la Fundacién construida en 1929 y
destruida en 1937 por una mina, fue encargado a Blanco
Soler (Rafael Bergamin habia fallecido durante la Guerra
Civil) a mediados de los 60 por Jaime del Amo, hijo de
D. Gregorio del Amo.

13. ARBAIZA, Silvia, Luis Blanco..., Op. Cit, p. 231.
Sir Basil Spence (1907-1976). Arquitecto britanico. Entre
sus obras destacan la catedral de Coventry (1962); Hyde
Park Barracks de Londres y la Biblioteca Sydney Jones
de la Universidad de Liverpool (1976).

14. Se puede considerar que el comienzo de la
funcién residencial estudiantil en Inglaterra data del
siglo XII cuando Enrique II de Inglaterra prohibié a los
estudiantes ingleses la asistencia a la Universidad de
Paris. Oxford empez6 a crecer con rapidez y se fundaron
las primeras residencias estudiantiles que, mas tarde
devinieron en los colleges. La salida del “conocimiento”
desde los claustros catedralicios y monacales a su
encuentro con la sociedad formul9d, en Gran Bretana, un
modelo arquitecténico del cual tomé cuerpo la propia
Universidad. La implantacién fisica de este modelo se va
a realizar en torno a un espacio central alrededor del
cual se van a disponer las distintas estancias que
conforman los colegios. La herencia del claustro viene
reflejada en los patios de este modelo arquitecténico de
colegio: el college. Estos patios, ademas, supondran una
unidad de crecimiento de los propios colleges.

15. En el tipo arquitecténico de residencia
universitaria existen una serie de modelos historicos que
son:

- El boloniés, colegio universidad

- El parisino, adaptacién de hospederias a colegios
mayores

- El britanico, Oxford y Cambridge: el college

- El estadounidense: el campus

16. El college presenta una autonomia mas acusada
que sus homoénimos continentales tanto con respecto al
Estado como a la propia Universidad.

El esquema organizativo se desarrolla entorno a
patio o patios donde vuelcan las distintas zonas del
programa. La funciéon de estos patios es actuar como

lugares exteriores de relacion. El ambiente producido

por este esquema funcional serd “buscado” en centros
residenciales universitarios del siglo XX. Esta forma no
reglamentada de formacién y educacion que este tipo de
residencia universitaria ofrece, al margen de los
auditorios y laboratorios, llen6 el vacio del estudio
formativo respecto de conocimientos culturales e
ideoldgicos.

Este tipo de residencias universitarias asumieron
una importante parte en la formacién integral del
individuo.

17. En este espacio se puede leer la huella de la
arquitectura monastica en tanto que el claustro
constituye un espacio de marcado orden formal dentro
del cual el control de la vida estudiantil es mas directo.
Ademas, mediante esta geometrizacion, se logra
constituir una ciudad con su propia geometria, o al
menos con un patrén o médulo de crecimiento

18. Ibidem.

19. GIL CAMPUZANO, Miguel Angel, Residencias
Universitarias: Historia, arquitectura y Ciudad, Tesis
Doctoral, Universidad Politécnica de Valencia, 2015, p.
233.

20. La Fundacién del Amo proporcionaba becas de
movilidad incentivando intercambios entre estudiantes
y cientificos espanoles y californianos

21. ARBAIZA, Silvia, Luis Blanco..., Op. Cit, p. 230

22. Ibidem, p.230. SAARINEN, Eliel, Search for Form.
New York, 1936: The City: its Growth, its decay, its Future.
New York, 1943; CHRIST-JANER, Albert, Eliel Saarinen,
Chicago, Londres y Toronto, 1948. TEMKO, Allan, Eero
Saarinen, Nueva York y Londres, 1962; SPADE, Rupert,
Eero Saarinen, Nueva York y Londres, 1971, KUHNER,
Robert A., Eero Saarinen, his life and work, Monticelli,
Illinois, 1975.

23. BLANCO, Luis, “Fundacion... ”, Op. Cit, p.187.

24. ARBAIZA, Silvia, Luis Blanco..., Op. Cit, p. 228.

25. Ibidem, p. 229.

26. BLANCO, Luis. “Fundacion...”, Op. Cit, p.187.

27. El desnivel entre la fachada principal Y la
posterior era de 3,5 m aproximadamente.

28. Como referencia de Arquitectura, merece
especial atencion el texto de Carmen Jorda Such en

Equipamientos 1, Lugares publicos y nuevos programas.
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Registro DOCOMOMO lIbérico, 1925-1965, pp. 11-21

29. En la actualidad, el colegio ha sido reformado y
se han interpuesto panos de vidrio o persianas metalicas
entre los distintos elementos, interrumpiendo las
comunicaciones y modificando el sentido original del
proyecto.

30. ARBAIZA, Silvia, Luis Blanco..., Op. Cit, p. 232
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Cheste: puerta de entrada al sistema de las
Universidades Laborales

Juan Bravo Bravo (UPV)

Introduccion

Las Universidades Laborales (en adelante
UULL) constituyeron un sistema educativo de
naturaleza profesional que, bajo la cobertura
Ministerio de

institucional  del Trabajo,

convivio en paralelo al sistema general
amparado por el Ministerio de Educacion.
Nacieron en 1950 por iniciativa de José A.
Girdn, al frente durante muchos afios de la
cartera de Trabajo, con el objetivo de nutrir el
incipiente proceso de industrializacién espafol
de los imprescindibles cuadros medios de
obreros cualificados. Al amparo del desa-
rrollismo econémico vigente durante las
décadas de los sesenta y setenta, se fueron
extendiendo hasta alcanzar un maximo de
veintitin centros. Sin embargo, a partir de la
de Educacion de 1970, su
autonomia y singularidad se redujo considera-

Ley General

blemente lo que, unido a la crisis econdémica
que frend el proceso de desarrollo y a la
decadencia del propio régimen politico que las
amparaba, vino a determinar su extincién en
1979, cuando uno de los tultimos gobiernos de
la transicion democratica presididos por

Adolfo Suarez, determiné su adscripcién al
Ministerio de Educaciéon y Ciencia, sumandose
a las numerosas transformaciones que se
estaban llevando a cabo en las diferentes
instituciones y organismos del Estado.!

Las caracteristicas del sistema estuvieron
claramente marcadas por contar con una
fuente de

privilegiada financiaciéon que

procedia —hasta en un 90%—, de las
Mutualidades Laborales, entidades gestoras de
la Seguridad Social que recaudaban las
cotizaciones obligatorias de todos los traba-
jadores. Bajo tal cobertura, los beneficiarios del
sistema eran los hijos de los trabajadores
adscritos a esas mutualidades, que estudiaban
bajo un régimen de internado —inicialmente
en exclusiva—, y de beca integral que cubria
todos sus gastos, no tinicamente los educativos
sino incluso aquellos otros de manutencion,
vestido, transporte, etc. Tal generosa financia-
cién, junto a su elevada autonomia y agil y
jerarquizada estructura, lo dotaron de
excepcionales medios —tanto materiales como
humanos—, que le permitieron incorporar

actividades educativas y metodologias docen-
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tes en la vanguardia pedagogica del momento
como, por ejemplo, bajas ratios de alumnos por
aula; gabinetes de orientacion psicoldgica;
aulas musica o

especificas para dibujo,

audiovisuales; sobresalientes equipamientos

deportivos, etc.

A la hora de intentar un balance del sistema
no debe olvidarse el contexto en el que este fue
concebido: a finales del periodo autarquico,
con un panorama socioecondmico donde el
grueso de la poblacién pertenecia al sector
rural con una formacién educativa deficiente
—con mas de cinco millones de analfabetos—,
en una situacion de evidente subdesarrollo
econdmico. El proyecto surgidé y se desarrolld
en el marco de un sistema politico totalitario,
sustentado por unos principios que procedian
fundamentalmente del falangismo —a cuyas
filas pertenecieron todos los ministros de
Trabajo de la dictadura, desde el propio
Girén—, e inspirados y apoyados en el
nacional-sindicalismo por un lado y en el
nacional-catolicismo, por otro. Condicionantes
a los que, ademas, cabe afiadir una conveniente
instrumentalizacién orientada a convertirlo en
buque insignia de la politica social del
franquismo.

1. Luis Moya, et. al.: Universidad Laboral de Gijon, 1946-57.

Vista general

En su saldo negativo cabe anotar, sobre
todo, una planificacién practicamente ausente,
de manera que, pese a contar con esos
cuantiosos medios materiales sefialados en un
principio —«sin duda la institucion mejor
dotada, junto con la Universidad de Navarra y
algunos colegios privados para ricos»>—, el
numero de sus beneficiarios fue relativamente
bajo: «en los momentos de mayor expansion, a
mediados de los 70, el nimero de alumnos por
todos los conceptos y ensefianzas sobrepasaba
ligeramente los 50 000».3 Por otra parte, entre
sus aspectos positivos hay que volver a
mencionar el caracter innovador de esas
técnicas pedagogicas, que se utilizaron en sus
ensefianzas, incorporando estructuras organi-
zativas, procedimientos y metodologias cuya
aplicaciéon anticip6 en décadas su adopcién por
el sistema educativo general.

Con la perspectiva que proporcionan los
casi cuarenta afios transcurridos desde su
desaparicién, su legado probablemente mas
valioso estd constituido por la, en términos
generales, magnifica serie de conjuntos
docentes dispersos por buena parte de la
geografia espafiola. Estos constituyen, en su
mayoria, una notable aportacion al patrimonio
arquitecténico contemporaneo cuyo estudio
conjunto y detallado no habia sido abordado
hasta fechas recientes. Es cierto que existian
algunos trabajos previos, bien monograficos
sobre aquellos centros cuya sobresaliente
calidad los habia hecho destacar —casos de
Cheste, Tarragona, Orense o Almeria, por
ejemplo*—; bien en el ambito mas general de
estudios sobre la arquitectura de determinados
territorios —como Andalucia o Galicia®—; o
también, en el contexto de la trayectoria
general de aquellos arquitectos —casos de Luis
Moya, Julio Cano Lasso o Fernando Moreno
Barbera®—, objeto de investigaciones generales

sobre el conjunto de su obra. Sin embargo, un
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estudio completo de los veintitin centros —mas
un vigésimo segundo que quedd en proyecto—
no vio la luz hasta la tesis doctoral presentada
en septiembre de 2014 por Miguel A. Robles
Cardona.” Dicho trabajo realiza una catalo-
gacion de arquitectos, proyectos e interven-
ciones a lo largo del tiempo; revisa el estado
actual de uso y conservacién; analiza las
caracteristicas relevantes y los principales
datos estadisticos y reune una completa
compilacion bibliografica. Todo ello le permite
reflexionar sobre la evolucién de unos centros
cuya distribuciéon cronolégica comprende un
periodo fundamental de la arquitectura
espafola, asi como fundamentar sus valores
patrimoniales como conjuntos arquitecténicos
de caracteristicas poco comunes tanto por sus
dimensiones

considerables como por la

complejidad de sus programas.

Pareceria que dicho estudio ha reactivado
el interés por dicho patrimonio, como puede
deducirse de diversos trabajos aparecidos
desde entonces. Por ejemplo, a ellas se dedi-
caron, como era previsible, varios trabajos pre-
sentados al VIII Congreso Docomomo Ibérico,
dedicado a La arquitectura del Movimiento
Moderno y la Educacién;® pero también alguno
del II Congreso Nacional Pioneros de la
Arquitectura Moderna Espafiola: Aprender de
una obra® llegando incluso a celebrarse en
mayo de 2015 un curso especifico en la Escuela
de Patrimonio Histérico de Najera, dedicado
monograficamente a ellas: Monumentos inevi-
tables. Universidades Laborales.'0

La revision de tales trabajos permite
comprobar cémo la arquitectura de las UULL
supone un claro reflejo de la arquitectura
espafiola de las décadas centrales del siglo XX,
cuando se produce la progresiva asimilacién y
definitiva aceptacion de los principios del
Movimiento Moderno, no solo por parte de los

profesionales sino también por los poderes
politicos y econdémicos, asi como por la
sociedad en general. Mas alla de los
incuestionables valores arquitectonicos parti-
culares de algunos de estos centros, estudiar la
arquitectura de las UULL supone estudiar la
evolucién de la arquitectura espafiola durante
la dictadura. Estudio que, ademas, se revela
muy pertinente dado que éstas constituyen un
conjunto coherente y completo —a modo de
candnico microcosmos especialmente signi-
ficativo—, cuyo conocimiento puede resultar
especialmente econémico en términos de
esfuerzo y rendimiento. Su representatividad
radica en que todos y cada uno de los casos
abarcan una amplia diversidad de programas
funcionales —residenciales, docentes, adminis-
trativos, de servicio y mantenimiento, repre-
sentativos del poder civil y religioso, etc.—;
variedad de escalas de diseno —desde la
planificacién urbanistica hasta, en muchas
ocasiones, la de producto e identidad grafica—;
diversidad y complejidad de problemas de
proyecto —numerosa poblaciéon que realiza

2. Fernando Moreno Barberd: UL Las Palmas, 1971-73:
Aulario de lingiiistica con particiones plegables que
permiten una distribuciéon flexible. © Archivo personal del
Colegio Territorial de Arquitectos de Valencia (en adelante,

© AP-CTAV).
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determinadas tareas cotidianas de manera
simultanea, espacios de grandes luces para
concentraciones multitudinarias, dificultades
de acceso a materiales constructivos modernos
durante los primeros afos, etc.—, dispersion
territorial por toda la geografia estatal —lo que
implica diversidad de condiciones de implan-
taciéon, tradicién, climaticas, topograficas,
etc.—; amplia distribucién cronoldgica durante
casi tres décadas —lo que posibilita compa-
raciones diacrénicas para ilustrar su evo-

lucién—; etc.

No hay que olvidar, tampoco, que se trata
de conjuntos de promocién publica cuyos
encargos se adjudicaron a algunos de los
mejores profesionales del momento, siempre
bajo condiciones de ajustados presupuestos
unitarios y de plazos —tanto de proyecto como
de ejecucion—, especialmente breves para su
complejidad. Bajo tales condiciones, parece
razonable suponer que sus arquitectos ejer-
cieron su creatividad con elevados grados de
libertad, lo que permitiria interpretar cada uno
de estos conjuntos como una especie de foto fija,
representativa no unicamente de la poética
personal de sus autores sino también como una
pieza especialmente significativa de los temas

3. Julio Cano Lasso, et. al.: Universodad Laboral de Almeria,

1973-74. Planta general.

en discusion por parte de la arquitectura
espanola del momento. Asi, el ciclo empieza
con los iniciales planteamientos criticos y
alternativos de Luis Moya y su equipo en Gijon
(1946-57) o Zamora (1947-57), pasa por los
titubeos de Tarragona (1950-58), Coérdoba
(1952-56) o Sevilla (1952-65), para alcanzar su
culmen de la mas ortodoxa modernidad en
Cheste (1965-69), de la mano de Moreno
Barbera. A continuacion, este mismo arquitecto
incorpora en Toledo (1971-77) y Las Palmas
(1971-73)
procedentes de tendencias organicistas con-

determinadas revisiones criticas

temporaneas mientras que, paralelamente,
otros profesionales como el equipo formado
por Luis Laorga y José Lopez Zanén en A
Coruna (1960-67), Caceres (1964-67) o Huesca
(1964-67) o, también los dirigidos por Julio
Cano Lasso en Almeria (1973-74), Logrono
(1973-74) o Albacete (1974-75), ensayaran otro
tipo de innovadoras revisiones derivadas de
composiciones tipo mat-building,'' por ejemplo.

Conviene sefialar, sin embargo, como esa
progresiva asimilacion de corrientes arquitec-
ténicas foraneas esta indisolublemente asocia-
da a la progresiva apertura e internacionaliza-
cién de la economia espanola, asi como al
imparable proceso de industrializacién que,
ademas de demandar nuevos programas de
necesidades, facilita la disposicion de los
nuevos materiales producidos industrialmente
—acero y hormigén armado—, asi como posi-
bilitan el recurso a sistemas de construccién
industrializada, cuyo caracter decididamente
dificultado,
ocasiones, posteriores condiciones de conserva-

experimental ha en muchas
cién y mantenimiento. Conviene pues distin-
guir entre una modernidad de planteamientos
y actitudes y un lenguaje arquitecténico
moderno, dado que hay casos en los que la
modernidad es meramente superficial mientras
que, en otros, bajo lenguajes de apariencia
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claramente tradicional se traslucen una meto-
dologia y unos planteamientos decididamente

modernos.

Hay que mencionar, por tltimo, como esos
profesionales responsables del proyecto y
ejecucion de las UULL fueron, en su mayoria,
representantes sobresalientes de una genera-
cion de arquitectos espafioles que compartia
similares principios como, por ejemplo: una
exigente formacion; una profunda curiosidad
que les llev6 a elevar su mirada mads alla de sus
fronteras hacia el panorama arquitecténico
internacional; una mentalidad abierta que
provocd su interés por la experimentacién con
aquellos materiales y productos que una
industria en progresivo desarrollo iba ponien-
do a su disposicién, colaborando incluso, en
muchos casos, en el desarrollo de nuevas
soluciones técnicas y suministros cada vez mas
elaborados; una evidente destreza en el
planteamiento y soluciéon de problemas de
disefio a diferentes escalas; o, finalmente, una
generosa manera de entender la arquitectura
como soporte para la expresion y desarrollo de
otras disciplinas artisticas.

Desarrollo

En ese fértil panorama anteriormente des-
crito, el centro de Cheste constituye, como se
ha visto, una de sus piezas clave debido a su
posicién central y singulares caracteristicas,
cualesquiera de cuyos aspectos resultan clara-
mente modernos. El centro fue concebido como
puerta de entrada al sistema por lo que se
disefid para una capacidad de cinco mil
estudiantes —muy superior al del resto de
centros—, de edades comprendidas entre los
doce y los catorce afos, inferior a las de las
demas UULL. Por tanto, sus superficies de
suelo, utiles y construidas son, con mucho, las
mayores del sistema, hasta el punto de que al

arquitecto le gustaba ilustrarlas destacando
que la poblacién del centro era mayor que la
del noventa por ciento de los municipios
espafioles de la época.

Igualmente singular resulta la peripecia de
su ejecucion dado que, inicialmente, el
proyecto fue minuciosamente redactado para
un emplazamiento de marjal, préximo a la
Albufera,

topografia y escasa salubridad consecuencia de

cuya ajustada superficie, plana
su naturaleza pantanosa, no acababan de
satisfacer al arquitecto quien insisti6 en la
btuisqueda de alternativas. La opcidon de Cheste
aparecid con la subasta de las obras ya iniciada
y, ante sus evidentes ventajas, el arquitecto
acepto el desafio del cambio de emplazamiento
de manera que la redacciéon del proyecto
modificado —consistente en la adaptacién a la
nueva topografia de wunos edificios que
mantenian sus caracteristicas a partir de la cota
cero—, transcurrio6 en paralelo al rapido avance
de las obras.!? El resultado final no trasluce en
absoluto lo adverso de tales condiciones, antes
bien, podria interpretarse como una especie de
comprobacion experimental de la validez de
principios y recursos de la modernidad para
resolver extensos y complejos programas fun-
cionales —en un contexto de limitadas condi-
ciones financieras y tecnoldgicas y ajustados
plazos—, adaptandose a distintos emplaza-
mientos, dado que la parcela definitiva en
Cheste

distintas a aquella inicial, tanto por su topogra-

retne caracteristicas radicalmente
fia en ladera —cuyos desniveles rozan los cien
metros—, como por sus mucho mayores
superficie, perimetro y altitud, diferente
posicién y relaciones respecto la ciudad central

e, incluso, microclima o vegetacion.

La economia se convirti6 en uno de los
principios rectores del proyecto. Economia que
orienta gran parte de las decisiones como, por
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ejemplo, someter todas las dimensiones plani-

métricas a una rigida modulaciéon para
propiciar la estandarizaciéon de numerosos
elementos constructivos —tales como carpin-
paso

su prefabricacion vy

terfas, peldafios, barandillas, etc.—,
previo para facilitar
seriacion, asi como su puesta en obra. Resulta
igualmente econdmica la reduccién a tres del
numero de materiales principales: hormigén
armado visto, para la estructura; ladrillo de
cemento visto, de textura rugosa y fabricado ex
profeso, para los cerramientos; y madera de
pino visto, barnizado en su color, para las
carpinterias. A estos cabe anadir baldosas de
gravilla para los pavimentos y la vegetacion
autoctona, que asume un papel protagonista en
la cualificaciéon de los espacios exteriores,
introduciendo el color como variable temporal
en contraste con la austeridad cromatica de los

elementos permanentes.

Al mismo principio de economia obedece la
decision de dejar al aire todas las circulaciones
del conjunto, no solo las exteriores de tipo
urbano que relacionan los edificios entre si,
sino incluso también aquellas otras interiores a
las mismas edificaciones, de modo que los
Unicos espacios cerrados son las estancias
habitables —aulas, comedores, dormitorios,
servicios higiénicos, etc.—, mientras que los
elementos de circulacion horizontal y vertical
—corredores, escaleras, pasillos, atrios, distri-
buidores, etc.— se mantienen siempre como
espacios sin cerrar y, por tanto, sin acondi-
cionar, aunque se maticen sus diferentes
grados de apertura exterior. Tales premisas
redundan no solo en una notable economia de
ejecucion —siempre conveniente en un conjun-
to de tales destino y dimensiones—, sino
también en la futura reduccién de gastos de
mantenimiento y conservacion, principio toma-

4. Universidad Laboral de Cheste: Comparacion entre la solucion inicial en la Albufera y la definitiva en Cheste. © AP-CTAV
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do siempre en cuenta dado el elevado niimero
y particulares caracteristicas de sus ocupantes,
de los que podia deducirse un uso intensivo y
unos cuidados no siempre tan exigentes como
merecidos.

De esa manera podria decirse que el
resultado es una especie de arquitectura eco-
logica avant-la-lettre, no solo por su reduccion a
lo esencial —eliminando todo elemento super-
fluo y todo gasto no debidamente justificado—,
sino también por la temprana consideraciéon de
ese principio de mantenimiento sostenible, asi
como por la incorporacién al proyecto de
diferentes variables naturales. Por ejemplo, el
protagonismo concedido a los mecanismos de
control solar, consistentes en un expresivo
repertorio de parasoles debidamente calcu-
lados en funcién de la orientacion de cada una
de las fachadas y convertidos en verdadero
leitmotiv de éstas, patron grafico que evidencia
los ritmos y modulos compositivos a la vez que
dota al conjunto de una deseable uniformidad
de textura y vibrante claroscuro.

De ecolégico podria calificarse asimismo el
ya mencionado recurso a la vegetacion autdc-

tona que favorece la prolongacion de los
interiores hacia los espacios libres circundantes
donde la estancia resulta agradable durante
buena parte del afio gracias a la suavidad de la
climatologia mediterranea. Con este objetivo,
se puso analogo cuidado tanto en el proyecto
de las edificaciones como en el de los espacios
intersticiales, contando para ello con la
vegetacion y la jardineria —con toda su
extensa gama de posibilidades—, como ele-
mentos a integrar en el disefio con la especifica
funcién de lograr la apropiacion, por parte de
los wusuarios, de los espacios exteriores.
Consecuentemente, aparece un amplio abanico
de espacios que podrian denominarse de
transicion: patios, galerias, porches, umbra-
culos, pasos cubiertos, plantas bajas exentas,

terrazas,...

Sobresaliente representante de su genera-
cién, Fernando Moreno Barbera asume el
proyecto con una elevada exigencia profesional
—llegando a elaborar mas de seiscientos
planos—; atendiendo con solvencia todas las
escalas —desde la urbana referida a la ordena-
cién de las edificaciones hasta la de producto e
incluso la grafica—; dando respuesta a todo

5. Universidad Laboral de Cheste: Esquemas de zonificacion y ordenacion general del conjunto. © AP-CTAV.
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tipo de pormenores técnicos —relativos, por
ejemplo, al acondicionamiento térmico, acts-
tico o luminico de los espacios de estancia y de
trabajo—; al tiempo que abre el proyecto a la
colaboracion de otros artistas y profesionales,
no ya a modo de asesorias técnicas sino
también para el enriquecimiento artistico de un
conjunto que incluye piezas escultéricas de
Javier Clavo o un disefio de sefialética debido a
José Maria Cruz Novillo.

La modernidad de Cheste resulta omni-
presente pero donde quizas se muestre de
manera mas evidente sea en sus dimensiones
constructiva y compositiva. Toda la arqui-
tectura de Moreno Barberd muestra una
especial predilecciéon por la construccién, una
construcciéon siempre moderna, entendida
como superposicion de capas cada una de las
cuales resuelve una necesidad del edificio:
sostén estructural, aislamiento térmico y
acastico, iluminacién, control solar, etc. Se
utilizan con solvencia tecnologias contempo-
raneas —derivadas del hormigén armado y del
acero—, con soluciones a menudo novedosas
ensayadas con espiritu experimental —como

los forjados reticulares, por ejemplo— y con

6. Universidad Laboral de Cheste: moédulo de carpinteria tipo

en pino natural para todos los edificios. © AP-CTAV.

una clara vocacién industrializadora donde
diferentes elementos —tales como el propio
ladrillo de los cerramientos, los peldafos de
hormigén armado o las carpinterias de madera
de pino, por ejemplo—, se estandarizan para
posibilitar su prefabricaciéon entendiendo la
construccion como un proceso de montaje.
Muchos de estos planteamientos se venian
ensayando y afinando en proyectos anteriores
como, por ejemplo, la Facultad de Derecho de
Valencia (1959),® la Escuela de Maestria
Industrial de Santiago (1956-59)'* o la Escuela de
Ingenieros Agrénomos de Coérdoba (1964-68).'5
Tales soluciones se manejan con soltura y se
evidencian de acuerdo con un principio de
sinceridad material y constructiva que conduce
a convertirlos en tema dominante no solo de
los exteriores —como expresiéon de las
fachadas—, sino también de los interiores
donde los mismos materiales sin revestir
solucionan imperativos tales como el confort
ambiental —acustico, térmico, visual—, o la
solidez y resistencia frente al natural desgaste
derivado de un uso intensivo.

El conjunto coincide quizas, con el
momento de maxima madurez de su autor
cuya obra se referencia generalmente en la
arquitectura de Le Corbusier. Es cierto que la
imagen de Cheste estd fuertemente marcada
por el protagonismo de los parasoles,
claramente asociados con el maestro a partir de
su colaboraciéon con Lucio Costa y Oscar
Niemeyer en el Ministerio de Educacién Nacional
de Rio de Janeiro (1945) y frecuentes en su obra
posterior destinada a territorios de fuerte
insolacion. Tampoco son éstos los tnicos
elementos del repertorio de Le Corbusier que
es posible encontrar en la UL de Cheste.
Resulta facil reconocer los cinco puntos de su
arquitectura: plantas bajas exentas —elevadas
sobre pilotis—, para

configurar espacios

exteriores cubiertos de circulacién y espar-
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cimiento para los estudiantes; plantas libres,
cuyas particiones son independientes de la
estructura; fachadas libres, trazadas siempre
siguiendo un plano distinto al definido por los
porticos de hormigdn; ventanas horizontales,
convenientemente protegidas, alli donde el
soleamiento resulta excesivo, por esos
mencionados parasoles; e, incluso, algunas
terrazas ajardinadas, para posibilitar su
colonizaciéon como espacios de estancia al aire
libre. Sin embargo, no es Le Corbusier el tnico
maestro cuyas referencias pueden identificarse
en Cheste, antes bien la filiaciéon de algunos
otros elementos podria relacionarse en mayor
grado con la obra de Mies van der Rohe. Por
ejemplo, la ligereza de unas edificaciones que
parecen levitar sobre el terreno gracias a la
profunda sombra que arrojan las fachadas

voladas sobre el plano estructural retrasado; la

consideracion extensiva del espacio, identi-
ficando interior y exterior; la insistencia en el
patio como espacio arquitecténico especial-
mente cualificado; o, incluso, la solucién
constructiva particular de determinados ele-
mentos a partir de la gramatica del ladrillo o la
de unas escaleras exteriores cuyos peldafios se
despliegan —carentes de tabica— a modo de
sucesivos planos horizontales exentos, volados
sobre unas casi invisibles zancas; etc. De esa
manera, el autor consigue una interpretacion
propia de la modernidad arquitecténica, a
modo de particular sintesis de caracteristicas
de los maestros, a la que, como profesional
culto e informado, incorpora determinadas
preocupaciones procedentes del debate arqui-
tecténico de su tiempo, tales como la recupera-
cién de una cierta monumentalidad —signifi-
cativa del noble destino ptblico y educativo

7. Universidad Laboral de Cheste: esquema de célculo y disefio de parasoles y ejemplo de aplicacion en edificio de aulas © AP-

CTAV.
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del conjunto y evidencia de la jerarquia formal
y funcional de las composiciones—; o de inva-
riantes que lo enraizan con la arquitectura
histdrica, como la relacion de los numerosos
patios con la tradiciéon mediterranea. De todo
ello resulta un estimulante conjunto de
edificaciones que combinan unidad y variedad,
proporcionando una sucesion de ricos contras-

tes espaciales porque, en palabras de su autor:

Los edificios son para las personas, para ser
utilizados y habitados por personas. Es necesario
[...] sentirse como se sentiria el que lo recorra, el

8. Universidad Laboral de Cheste: Patio central del edificio de

departamentos docentes. © AP-CTAV.

9. Universidad Laboral de Cheste: Plaza principal de acceso con
escultura-fuente en hormigén armado disefiada por Javier

Clavo © AP-CTAV.

que viva en él. Prever e incluso provocar las
reacciones que, segin su psicologia van a tener los
habitantes de cada edificio o conjunto al acercarse a
él o al trasladarse dentro del mismo.1¢

En el mismo texto, el arquitecto detalla
como en un conjunto de la indole de una UL,
se deben organizar las diferentes actividades
de la vida de sus ocupantes: docencia, ocio,
descanso y relacion social, entre otras, cada
una con sus diferentes caracteristicas y, por
tanto, requerimientos espaciales. Resultan
necesarios, por tanto, desde espacios introver-
tidos, adecuados a la disciplina mental propia
del uso docente, hasta espacios naturales
abiertos, apropiados para el tiempo libre y de
esparcimiento. A continuacién pasa a formular
un principio estético de validez genérica para
todo tipo de composiciones artisticas, sean
éstas literarias, musicales o arquitecténicas,
basado en que, una vez escogido un tema, éste
debe desarrollarse hasta hacerlo llegar a un
climax o momento de maxima intensidad que

desemboque en el desenlace o final.

Pasa a establecer un paralelismo entre un
proyecto arquitecténico y una composicion
musical que, en el caso de Cheste, podria
asimilarse a un cuarteto donde, pese a la
limitacién a cuatro del ndmero de instru-
mentos, las posibilidades de expresién son
ilimitadas. Analogamente, por lo que respecta
al conjunto de Cheste, los elementos se han
limitado voluntariamente a los cuatro mate-
riales principales anteriormente mencionados:
hormigén armado, ladrillo gris, madera de
pino natural y vegetacion, de manera que:

Con estos cuatro instrumentos se han
construido todos los edificios, y con ellos se expresa
lo mismo el ritmo pldstico y arbitrario de una
escultura abstracta, que la escala humana del
Rectorado, de la cafeteria y de sus porches [...] los
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edificios de aulas, de rigida funcionalidad [...] las
Residencias, el Oratorio y el Hospital, lo mismo los
comedores [...] que el Salon de Actos en que este
ritmo se lleva a la superacion...

...A veces se cede a la tentacion de tocar una
trompeta en medio del concierto. En todo caso, a lo
que no se ha cedido es, continuando con la metdfora,
a hacer intervenir a una Banda Municipal tocando
La Revoltosa. 7

Tras una primera lectura, tales argumentos
parecen expresar una mera reflexion meto-
dologica acerca de como afrontar la labor pro-
yectual pero también es posible interpretarlos
como defensa de una modernidad arquitecto-
nica donde la referencia a la Banda Municipal
aludiria a la cuestion casticista, contemporanea
a los primeros centros y ya felizmente supera-
da en el debate arquitecténico de su tiempo.
Esa interpretacion parece confirmarse por la
manera en que el texto concluye, afirmando
que, para el caso de la Universidad Laboral
valenciana, los condicionantes impuestos y las
premisas adoptadas, junto a los procesos
constructivos considerados adecuados:

...han conducido, por depuracion, a formas de
lineas simples que contrastan con el accidentado
terreno en que cada una de ellas parece tener raices.
Es curioso como las simples formas derivadas de la
técnica del hormigén, han producido soluciones de
escaleras y patios asombrosamente similares a los
patios goticos que tanto abundan en la zona antigua
de Valencia.'8

Lo que evidencia también una personal
manera de entender los valores arquitecténicos
esenciales frente al vano debate meramente
estilistico. El texto concluye con una clara
defensa de la austeridad y el rigor formal como
caracteres mas adecuados para la formacion
fisica, intelectual y espiritual de los usuarios

del centro puesto que, en definitiva, se trata de
un conjunto cuya funcién primaria no es otra

que la educativa:

Seria inadmisible la creacion de un espacio en el
cual los ritmos de la arquitectura arrastrasen al
alumno en el sentido que aquella definiese. Se crean
simplemente espacios |...] donde la personalidad de
éste se forme, sin forzarse, en un espacio definido
[...] cuya influencia sobre el alumno sea la misma
sensacién ordenada que se siente al escuchar, como
se ha dicho, un concierto de Bach.'

Palabras estas ultimas que parecen reme-
morar ecos de aquellos argumentos de la van-
guardia europea de entreguerras que defen-
dian la capacidad de la arquitectura para
mejorar la sociedad mediante la positiva
influencia que el espacio arquitecténico podia
producir en el desarrollo de las actividades
humanas que en él iban a tener lugar, a la vez
que constituyen un verdadero manifiesto
pedagdgico —cuya actual predicamento pare-
ce, lamentablemente, estar en cuestion—, que
defiende la asuncién por parte del espacio
docente de un sistema de valores que se desea

10. Universidad Laboral de Cheste: Fachada principal del
paraninfo en su estado original con las circulaciones al aire

libre. © AP-CTAV.
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y se pretende trasladar a sus usuarios: jovenes
en proceso de formacién no solo profesional

sino, por encima de todo, humana.
Conclusiones

La solvencia con que el arquitecto culminé
la operacién de Cheste determind que le fueran
adjudicados nuevos centros. Diferente caracter
tienen los dos siguientes, Toledo y Las Palmas,
proyectados y construidos —de manera
simultdnea—, bajo la cobertura ya de la nueva
Ley General de Educaciéon de 1970. En ellos se
ensayé0 una configuracion muy diferente
desarrollada a partir de la geometria del
hexagono. Cabe recordar cémo el Pabellon
espaiiol de Corrales y Molezin para la
Exposicién Internacional de Bruselas de 1958
insufl6 nuevos vientos a la arquitectura
espanola, derivados de tendencias organicistas
que, probablemente, alcanzaron su punto
culminante hacia finales de la década de los
sesenta y principios de los setenta con la
construccion del edificio de Torres Blancas en
Madrid (1961-68) por parte de Saenz de Oiza.?
En el caso de Moreno Barber3, tales geometrias
vinculadas a principios organicos de agrega-
cion, crecimiento, flexibilidad, etc. se conside-
raron la respuesta formal més adecuada a las
innovadoras necesidades pedagogicas plantea-
das por el sistema. Este demandaba espacios
polivalentes, capaces de adaptarse a usos
diversos y, por tanto, de modificar sus
dimensiones con facilidad para posibilitar
niveles de trabajo diferentes en agrupaciones
de alumnos de tamario variable que oscilaban
desde pequefios equipos de entre cinco y diez
miembros, pasando por grupos normales de
hasta

alumnos. Cada una de esas dependencias

cuarenta, conjuntos de doscientos
desempenaba asi, una funcién primaria por si
misma y, al mismo tiempo, una funciéon

secundaria como parte integrante del conjunto,

configurando un sistema de caracteres

claramente organicos.

Sin embargo, la experiencia no debid
resultarle completamente satisfactoria dado
que cuando, poco después, abordé en Malaga
(1972-78) el que seria su cuarto y ultimo
proyecto de UL, retomé aquellos principios
mas racionalistas con los que parecia sentirse
mucho mas cdmodo. Desde una perspectiva
actual, Malaga ha demostrado ademas que —a
diferencia de Toledo por ejemplo—, tales
principios le han permitido asimilar mucho
mejor las numerosas intervenciones puntuales
sufridas con el paso de los afios y destinadas a
su adaptaciéon a los cambios de titularidad,
denominacién, destino, normativas de segu-
ridad, legislaciones educativas, tanto como de
edad, comportamiento y actitudes de sus
numerosos, y no siempre considerados,
usuarios. Pese al inevitable deterioro material
consecuencia del paso de sucesivas genera-
ciones de jovenes estudiantes, puede afirmarse
que el conjunto ha envejecido con nobleza,
mostrando con enorme dignidad las huellas

del paso del tiempo.

Lamentablemente, no ha ocurrido lo mismo
en Cheste aunque, el hecho de compartir
parecidos principios y caracteristicas con Ma-
laga, permite albergar grandes esperanzas si se
acometen las medidas adecuadas. Desde el
desmantelamiento del sistema, el conjunto no
solo se encuentra infrautilizado sino que ha
sido objeto de algunas intervenciones clara-
mente desafortunadas. Actualmente alberga
determinadas instituciones docentes de natu-
raleza especial que apenas ocupan una
pequena parte del total disponible, quedando
grandes zonas en estado de practico abandono.
Algunos edificios han modificado el uso para
el que fueron disefiados y otros han sufrido

errdneas intervenciones ocupando las plantas
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bajas exentas, revistiendo los materiales vistos
o cerrando esos espacios de circulacién que,
como se ha explicado, el proyecto dejaba
siempre al exterior. Sin olvidar la agresiva
vecindad, a partir de 1999, del Circuito Ricardo
Tormo cuya compatibilidad de usos resulta,
cuanto menos, cuestionable. El acceso de
nuevos equipos politicos a las instituciones
municipal y autondémica, parece tener interés
en su recuperacion? para lo que resultaria
urgente la redaccién y puesta en vigor de un
plan integral de proteccién, mantenimiento y
rehabilitacion. El objetivo prioritario debe ser
detener su progresiva degradacion, revirtiendo
aquellas agresiones mas graves de las que ha
sido objeto, a la vez que revitalizar el apro-
vechamiento de tan valiosas y singulares
instalaciones mediante la implementacién de

nuevos usos.

NOTAS

1. Para ampliar los aspectos historicos, legislativos y
organizativos de las UL, cfr. las numerosas publi-
caciones del profesor Zafrilla Tobarra, en particular la
incluida en la bibliografia del presente articulo.

2. “Informe sobre las Universidades Laborales”, p.
85.

3. Federico Gémez R. de Castro: “Las Universidades
Laborales”, p. 278.

4. Cfr. Carmen Jorda sobre Cheste; José Manuel Sanz
sobre Orense; Xavier Monteys sobre Tarragona o Elisa
Valero sobre Almeria.

5. Cfr. Victor Pérez Escolano sobre Andalucia o la de
Antonio S. Rio Vazquez sobre Galicia.

6. Cfr. Antén Capitel sobre Luis Moya; Julio Cano
sobre su propia trayectoria profesional; o, también, Juan
Blat o Juan Bravo sobre Moreno Barbera.

7. Cfr. Miguel Angel Robles Cardona: La arquitectura
de las Universidades Laborales Espafiolas (1946-1978).

8. En el VII Congreso Docomomo, dedicado a la
arquitectura educativa, las UULL tuvieron un papel
destacado pues sobre ellas versaron diferentes colabo-
raciones: una ponencia de caracter general de Antén
Capitel: “La arquitectura de los edificios de la ensefianza
laboral en la Espafia de la Dictadura”; y dos de caracter
particular dedicadas a sendos centros de Moreno
Barbera, la de Maite Palomares con los hermanos Ivo y
Ciro Vidal: “La singularidad en la Universidad Laboral
de Cheste: la gran escala en el equipamiento docente” y
la de Francisco J. Rodriguez: “Nueva arquitectura para
una ensefianza nueva: la Universidad Laboral de
Malaga”; ademads, se presentaron tres posteres, uno
general del propio Miguel Angel Robles: “Las 21+1
Universidades Laborales Espafiolas (1946-1976). 21
conjuntos y 1 proyecto no construido”; el de José Ramén
Gonzalez: “Arquitectura y pedagogia en el desarro-
llismo espanol: Universidades Laborales y agrupamiento
flexible” sobre las relaciones entre innovaciones
pedagogicas y distribuciones arquitecténicas y, por
ultimo, el de Carlos Labarta y José Antonio Alfaro:
“Educacion de la mirada y construccion del lugar: la

Universidad Laboral de Huesca”.
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9. Cfr. José A. Alfaro Lera: “Megaestructuras moder-
nas: la Universidad Laboral de Huesca”.

10. Cfr. Alberto Humanes Bustamante y Alvaro
Martinez-Novillo (dirs.): Monumentos inevitables. Univer-
sidades Laborales. Néjera: Escuela de Patrimonio Histori-
co, Ministerio de Educaciéon, Cultura y Deporte, 6, 7 y 8
de mayo de 2015.

11. Sobre este tipo de composiciones cfr., por ejem-
plo, las publicaciones de Raul Castellanos, Débora
Domingo y Jorge Torres: “Los mat-buildings y las univer-
sidades de los 60”; ¢, también, Débora Domingo, Raul
Castellanos y Ana Abalos: “The Strategies of Mat-
building”.

12. La ejecucion de la obra se culminé en apenas
dieciocho meses, merced a la participacion de cuatro mil
obreros trabajando ininterrumpidamente durante tres
turnos diarios de ocho horas.

13. Cfr. Juan Bravo: “Fernando Moreno Barbera y la
configuracion de la Avenida de Blasco Ibafiez”.

14. Cfr. Juan Bravo: “Fernando Moreno Barbera:
Escuela de Maestria Industrial. Santiago de Compostela,
1956-59”.

15. Cfr. Juan Bravo: “Fernando Moreno Barbera:
Escuela de Ingenieros Agrénomos. Cordoba, 1964-68".

16. Cfr. Fernando Moreno Barbera: “Una arquitec-
tura condicionada a la vida profesional del estudiante”.

17.1d. ib.

18. 1d. ib.

19.1d. ib.

20. Cabe recordar también la influencia derivada de
la publicaciéon en Espana de los textos de Bruno Zevi asi
como, a partir de 1966, la labor de difusiéon de una
modernidad menos ortodoxa realizada desde la revista
Nueva Forma, dirigida por Juan Daniel Fullaondo.

21. Cfr. “El renacer de la ‘universidad laboral’ de
Cheste. Una subsede de la Universitat y un centro de

tecnificacion deportiva, entre los proyectos”.
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Siete pasos hacia la modernidad
en la obra de Mauro Lleo

Carmen Martinez Gregori (UPV)

Si bien es verdad que la obra de Mauro
Lled Serret (Valencia, 1914-Valencia, 2001) se
inici6 en la época de la autarquia, con
manifestaciones formales inspiradas en solu-
ciones del pasado, pronto pasé a interesarse
por la arquitectura que se estaba haciendo
fuera de Espafa, la de los grandes maestros
como Mies, gracias a publicaciones interna-
cionales, incorporando detalles de la misma en
su trabajo. Asi pues el arquitecto, formado en
las duras condiciones de la posguerra, mostrd
su oficio distribuyendo con eficacia el
programa funcional en sus proyectos, constru-
yendo correctamente y resolviendo la imagen
de sus edificios desde los planteamientos
modernos basados en la repeticién, en la
sobriedad y en la expresion directa de las
técnicas constructivas.

A través de siete de sus obras de edifica-
cion, pasamos de la arquitectura propia de la
autarquia, de imagen rural y regionalista, y de
escasas posibilidades técnicas y materiales, a
una arquitectura moderna que acompafara el
despegue industrial de la ciudad vinculado al
crecimiento de una gran arteria de acceso a la
misma como es la avenida del Cid (antigua
avenida de Castilla), y los nuevos plantea-

mientos docentes que recuperaron los ya
establecidos durante la II Republica, superando
la involuciéon cultural y arquitecténica que
supuso la Guerra Civil y la dictadura.

En orden cronolégico y por tipologias, los
siete proyectos corresponden a dos encargos
para la Federacién Sindical de Agricultores
Arroceros de Espana: el Proyecto de pabellén
en la I Feria Internacional del campo para la
Cooperativa Nacional del arroz en la Casa de
Campo de Madrid (1953) y el Proyecto de
factoria arrocera en Sueca (1954), tres proyectos
industriales: el Proyecto de planta de embo-
tellar “Coca-Cola” (1958) y el de edificio para
fabrica de transformados metalicos FLEX
(1961), ambos en Quart de Poblet y el Proyecto
de filial de S.E.A.T. en Valencia (1965), y por
ultimo dos proyectos docentes: el Proyecto de
Colegio de Ensefianza para el Instituto Reli-
gioso de la Pureza (1962-1964) y el Proyecto de
edificio para Instituto Social de la Mujer (1966),
ambos en Valencia.

Es importante destacar también la relevante
contribucién de Mauro Lled en el campo del
urbanismo y la rehabilitacién aunque este
articulo se centre en su papel como arquitecto
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de edificios que hicieron despertar la inquietud
de lo moderno en Valencia.

Los encargos para la Federacion Sindical
de Agricultores Arroceros de Espafia,
F.S.A.A.E.

Los dos primeros pasos hacia la moder-
nidad
F.S.A.A.E. El primero de ellos, el Proyecto de

corresponden a encargos para la

pabellén en la I Feria Internacional del campo

para la Cooperativa Nacional del arroz en la
Casa de Campo de Madrid (1953), debia
construir un edificio con locales para exponer

las diferentes clases de arroz, productos
derivados del mismo, graficos de produccion
y, dibujos y fotografias explicativas de las
diversas fases del cultivo (Fig. 1). Ademas, el
edificio también dispondria de un comedor
donde se serviria toda la variedad de platos de
arroz, por tanto, se construirian cocinas con
todos sus servicios anexos.
Compositivamente, se trataba de un
edificio que se desarrollaba en una sola planta,
aunque aprovechaba el desnivel del terreno en
su zona norte para

crear un Ppequeno

semisotano donde se ubicaba la vivienda del

1. Hoja n? 2. Planta General. Proyecto de Pabellén para la

Feria Internacional del campo. Febrero, 1953.

guarda. Resuelto con cubierta inclinada a dos
aguas y con forma de L en planta, con dos
brazos de longitud similar pero ligeramente
desplazados, el exterior quedaba claramente
dividido en dos zonas coincidentes con cada
uno de los brazos, mostrando lo que ocurria en
el interior donde se encontraba una zona de
exposiciones junto al acceso principal, en la
fachada sur, y los comedores para degustacion
y la zona de servicios en el lado opuesto del
vestibulo principal con orientacion este.

El edificio no tenia una imagen moderna
(Fig. 2). Seguia utilizando recursos como la
cubierta inclinada de teja arabe o los porches
de cafizo, que remitian a la arquitectura
popular mediterranea y “a veces de la misma
tierra”! al igual que hiciera Coderch en sus
primeras obras domésticas como sus propues-
tas para la urbanizaciéon Les Forques de Sitges
o la Casa Ferrer Vidal en Cala D’'Or en
Mallorca. Coderch decia que “Uno de los
problemas mds importantes para un arquitecto es
hacer compatible el progreso con la humanidad que
irradian las viejas construcciones”? y en este edi-
ficio, Mauro Lle6 parecié entender muy bien
esta idea, se trataba de explicar el cultivo del
arroz y para ello recurrié a un edificio y a

2. Fotografia del Pabellon para la Cooperativa Nacional del
Arroz tomada desde el extremo sureste de la parcela. 1953.

Autor: Mauro Lleo Serret
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ciertos detalles que devolvian directamente a la
tradicion constructiva del Mediterraneo donde
se trabaja.

Sin embargo, es en el interior de este
pabellon donde se inicia ese paso a la
modernidad en la obra de Mauro Lle6 mos-
trando una cara completamente distinta a la
que dejaba ver al exterior (Fig. 3). El espacio de
exposiciones era una sala completamente
didfana y ciega al exterior, iluminada solo
cenitalmente a través de un gran lucernario
central. Acabada con paredes completamente
lisas, de color oscuro, sobre las que se
colocaban graficos del cultivo del arroz, estas
contrastaban con el blanco del techo y los tonos
claros del suelo. Ademas, junto a las paredes y
perpendicularmente a ellas, se colocaban unos
paneles expositivos a mitad altura con foto-
grafias de las distintas fases de la produccion y
recogida del producto. Estos paneles estaban
sujetos a suelo y techo por medio de dos
soportes tubulares pintados en blanco, siendo
los mas cercanos a la zona de paso central los
que sostenian el nombre de la entidad que
patrocinaba la muestra, la Cooperativa
Nacional del Arroz y el Sindicato Vertical de
Cereales.

3. Fotografia del interior de la sala de exposiciones del
Pabellon para la Cooperativa Nacional del Arroz tomada el

dia de su inauguracion. 1953. Autor: Mauro Lled Serret

Este montaje expositivo nos lleva inme-
diatamente a la primera exposicién del Grup R
que se celebré en diciembre de 1952 en las
Galerias Layetanas de Barcelona y cuya
instalacion y montaje corrio a cargo de los
arquitectos Joaquim Gili y Manuel Valls, socio
de Juan Antonio Coderch. El edificio pues
mostraba el conocimiento del arquitecto de los
postulados modernos pero la imposibilidad de
utilizarlos en la imagen de edificios depen-
dientes del Estado.

El segundo paso corresponde al Proyecto
de factoria arrocera en Sueca (1954). Esta obra

es de gran importancia en la trayectoria de
Mauro Lleé y, ante todo, por el meritorio
planteamiento técnico que presenta.

La apariencia del edificio, tal y como
describe el folleto publicitario de la F.S.A.A.E.
de septiembre de 1955, es de “airosas lineas
modernas”. Se comprueba que de alguna forma,
el arquitecto empezd a abandonar la imagen de
la arquitectura popular y sus métodos cons-
tructivos tradicionales para resolver, de
manera eficiente y acorde a la técnica ya
disponible en el pais, problemas que ya no
eran meramente formales. El hormigén visto,
las piezas de ladrillo caravista rojo lavado al
agua y el zocalo de piedra caliza abujardada,
rellenaban las lineas del trazado rectilineo y de
geometria pura de las fachadas transversales y
longitudinales del edificio. Es facil averiguar el
sistema constructivo de la factoria, el material
de su estructura e incluso su montaje en los
planos de proyecto. Esta es una manera de dar
a conocer la técnica que va cobrando
importancia para situarse a la misma altura
que otros aspectos del edificio, como la
funcionalidad, que en este proyecto es el punto

de partida.

La factoria, existente y en uso en la
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actualidad,
proyectar una nave para el almacenamiento y
elaboracion del arroz. La F.S.A.A.E.
deraba a la poblacion de Sueca el centro

obedece a la necesidad de

consi-

geografico de una gran zona de arrozales, con
una arraigada tradicion arrocera y que poseia
eficaces técnicas de cultivo, las cuales habian
conseguido implantarse en el resto de marjales
espanolas. Por ello, esta factoria deberia
convertirse en modelo para la Federacion, tal y
como comentaba la memoria del proyecto del
edificio de sindicato, oficinas y viviendas de
dicha factoria.

Desde el punto de vista compositivo, la
arrocera consiste en un volumen paralele-
pipédico, con la fachada noroeste ligeramente
inclinada para ajustarse a los limites de la
propiedad y con una cubierta a dos aguas de
suave pendiente. La btsqueda del arquitecto
por crear un volumen rotundo, tinicamente es
interrumpida por los dos cuerpos laterales de
menor altura y con funciones logisticas. Al
norte una marquesina abierta para carga y
descarga de camiones, protegidos de la lluvia y
del intenso sol del verano, y al sur, con la
misma altura que la marquesina, un cuerpo

4. Plano n® 2. Planta. Proyecto de Factoria Arrocera. Junio 1954.

cerrado que permitia el acceso de trenes para la

misma funcion.

El plano de planta (Fig. 4) hace hincapié en
los elementos estructurales, pilares y muros, en
la funcionalidad del espacio, marcando todos
sus accesos, y en sus dimensiones, con una
longitud (en su eje central) de 104’50 m, una
anchura interior de 34 m y una altura libre (en
cumbrera) de 10’50 m.

Estas dimensiones, en su momento, se
convirtieron en todo un alarde estructural que
no habria sido posible sin la determinante
contribuciéon del ingeniero del proyecto
Francisco Ruvira Senent, y que valieron al
arquitecto para darse a conocer en prestigiosas
publicaciones especializadas internacionales
como La Technique des Travaux de Lieja (enero-
febrero 1957) o en la espafola Revista de Obras
publicas (mayo 1956) en un articulo de Vicente
Romani Miquel y Vicente Mortes Alfonso, el
cual junto con Francisco Ruvira, presenté una
ponencia en el Congrés International de la FIP
(Federation Internationales de la Précon-
trainte), en Amsterdam en 1955 titulada

“Couvertures industrielles en béton precontraint”.
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Los alzados del edificio tienen caracter
propio respecto a la orientacion, pero sus
huecos no responden a esta, sino a la
funcionalidad del edificio (Fig. 5). La fachada
principal del edificio o “fachada interior” segin
los planos de proyecto, de orientacién noreste
y 109 m de longitud, esta formada por una
sucesion de 21 soportes, con una distancia
entre sus ejes de 55 m y una altura de 95 m,
que muestran al exterior lo que ocurre
estructuralmente en el interior. Aproximada-
mente a mitad de su altura, 5’5 m, surge una
marquesina de forma que el alzado bajo esta se
convierte en una sucesion de pafios de ladrillo
caravista ligeramente cuadrados de 5 m de
lado reforzando asi su caracter de volumen
prismatico. Sobre el gran voladizo el pilar crece
de forma completamente vertical, abando-
nando su forma inclinada de los primeros
metros, hasta encontrarse con la viga preten-
sada de cubierta de 34 m de luz.

“

Tal y como comenta el arquitecto “el
establecimiento de precisas puertas en la fachada de
mayor longitud recayente al gran patio, sugiere la
conveniencia del establecimiento de una visera o
marquesina que proteja la carga y descarga de los
vehiculos los dias Iluviosos o de tdrrido sol,
dejdndolos a cubierto”, por tanto este es un
elemento puramente funcional. Sin embargo el
elemento produce un fuerte contraste entre la
altura reducida de la pieza exterior en
voladizo, con un interior Opticamente agran-
dado precisamente por el recurso utilizado con

toda intencién.

En lo referente a la estructura, esta esta
formada por porticos de hormigdén armado
perpendiculares al eje longitudinal y que en su
testero se convierten en entramados de pilares
y vigas para dar mayor rigidez al conjunto. La
memoria del proyecto describia: “Los pilares de
sustentacion son de hormigén armado, teniendo la

caracteristica especial de ser inclinados los que
reciben las cargas de la visera volada: de esta forma
se consigue que la resultante de las cargas pase por
el niicleo central del cimiento y de cualquier seccién
del pilar, es mds constructivo y proporciona una
forma moderna que puede embellecer la fachada”

(Fig. 6).

Pero si el proyecto tiene importancia es por
las vigas pretensadas de cubierta. La obra tenia
dos premisas, la primera era conseguir un
espacio lo mas diafano posible para optimizar
la maniobrabilidad con vehiculos pesados de
carga y descarga, y la segunda que la ejecucion
fuera lo mas rapida posible. Ambas premisas
hacian del hormigén pretensado la solucién
idénea para cubrir este gran almacén una vez
evaluados los costes de las distintas soluciones
planteadas entre las que se encontraba el acero

5. Imagen de la factoria. Septiembre 1955.

6. Plano n® 5. Detalles. Estructuras. Secciones soportes.

Proyecto de factoria arrocera. Junio 1954.
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7. Plano n°® 6. Detalles. Estructuras. Vigas. Proyecto de factoria arrocera. Junio 1954.

estructural o el hormigén armado conven-
cional. Después de este estudio comparativo se
decidié adoptar la soluciéon de hormigdn
pretensado, de acuerdo con el proyecto técnico
del ingeniero Ruvira y supervisado por la
Société  Technique pour 'utilisation de la
précontrainte, que incluia dieciocho vigas de 34
m de luz, de seccion en T variable, cuya altura
disminuia linealmente desde los 2,20 m en el
punto de cumbrera al 1,20 m en los apoyos,
siendo el espesor del alma de 14,5 cm en la

seccion central y 50 cm en los apoyos (Fig. 7).
Arquitectura industrial

Después del estancamiento a nivel
urbanistico que supuso la etapa autarquica,
comenzd el verdadero “boom” urbano que
doblaria el area urbanizada de la ciudad de
Valencia. A partir de la solucién estructural
radio-concéntrica que planteaba el Plan
General de Ordenacion Urbana de 1946, se
establecieron los nuevos ejes del desarrollo
tanto urbanos como industriales, siendo el del
oeste, el de Manises-Quart de Poblet-Aldaia, el

especializado en la industria metalica.

Pero el Plan no era viable sin una red de
vias radiales que dieran a los caminos histo-
ricos la proporcién adecuada a su nueva
condicién. Este es el caso del Cami Reial de

Castilla que en el afio 1953 se abria al transito,
convirtiéndose en la nueva entrada de la
carretera de Madrid a la ciudad de Valencia y
la conexién con el aeropuerto de Manises, y
propiciando la instalaciéon de grandes empre-
sas que se convirtieron en la muestra de la
recuperacion de la actividad industrial que
desde 1953 experimentaba Espafia y también
Valencia, a la par que eran imagen de las
primeras soluciones de construccién indus-
trializada.

El Proyecto de planta de embotellar “Coca-
Cola” en Quart de Poblet (1958) es el tercer
paso hacia la modernidad del arquitecto.

Mauro Lled firmé el proyecto inicial del afio
1958, el tinico en colaboracion con Luis Albert,
y las sucesivas ampliaciones hasta marzo de
1971, fecha de la quinta y dltima ampliacion
que disei6 para la empresa.

Los arquitectos, siguiendo los preceptos
modernos hicieron una separacion entre el
trafico rodado y el peatonal. Este lo situaban en
la fachada principal, tras un jardin de formas
sinuosas que combinaba distintos materiales
junto a pequefias laminas de agua y riachuelos
que descansaban sobre un tapiz verde que todo
lo unificaba, con la voluntad de querer recrear
el campo en un entorno industrial y con una
gran cantidad de trafico del que buscaban, con
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8. Planta baja del edificio principal segtin proyecto de Planta

de embotellar “Coca-Cola”. Junio de 1958.

toda seguridad, protegerse.

Los espacios del proyecto obedecian al
programa funcional que se entregd a los
arquitectos con el encargo y contemplaba
zonas de produccién, ventas, administracién,
oficinas generales y direccién, y visitas o
propaganda. Asi, la planta embotelladora
estaba formada inicialmente por dos edificios,
uno de ellos, el principal, que reunia las zonas
descritas, y un segundo edificio de talleres que
no aparecia grafiado en los planos de planta
del proyecto (Fig. 8).

El edificio principal, aun siendo deudor de
los modelos de Gutiérrez-Soto en cuanto a
materiales de acabado como el ladrillo cara-

vista y el gresite, jugaba en su composiciéon con
volimenes sencillos de una o dos plantas que
maclaba con acierto relacionando el programa

que contenia cada uno de ellos.

La construccion presentaba distintos tipos
de aberturas y soluciones en funcién de la
orientaciéon y de la representatividad de la
fachada. Asi pues, en la fachada principal sur
el edificio se abria al visitante y a la via de
acceso a la ciudad, mostrando su interior con
grandes acristalamientos que invitaban a
entrar. Dada la orientacion de esta fachada, la
sala de embotellado se protegia del solea-
miento con una “persiana fija horizontal de
aluminio”, tal y como decia la memoria del
proyecto, la cual se convirtid en un recurso que
caracterizaria los edificios de Mauro Lleo, tanto
docentes como industriales (Fig. 9).

Toda la estructura del edificio se resolvid
con hormigén armado salvo la cubierta en
diente de sierra de la nave de almacenamiento,
otro de los recursos que utilizaria el arquitecto
en casi todos sus proyectos industriales, y los
pilares del pértico de acceso y de los huecos de
fachada, los primeros resueltos con perfiles de
acero estirado en frio de 5 pulgadas de
diametro interior y los ultimos mediante 2
UPN 140.

El siguiente paso corresponde al Proyecto
de edificio para fabrica de transformados
metalicos FLEX en Quart de Poblet (1961). El

9. Fachada sur seguin proyecto de Planta de embotellar “Coca-Cola”. Junio de 1958.
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conjunto fabril constaba en este caso de tres
volumenes yuxtapuestos. El edificio principal,
de 5 plantas de altura, era el volumen mas alto
del conjunto. Construido con una estructura de
hormigén armado a base de pilares y vigas de
cuelgue, el arquitecto empezaba a mostrar en
este la reticula estructural como recurso
compositivo en fachada que cobraba protago-
nismo al estar situada en el plano exterior de
dicho volumen e iba acercando al arquitecto a
las soluciones constructivas miesianas.

En su orientacién principal sur, el espacio
entre la fachada interior y la reticula de pilares,
no accesible desde las plantas superiores,
quedaba ocupado por unas lamas horizontales
de hormigoén armado fabricadas “in situ”. Estas
ayudaban a proteger del soleamiento la facha-
da interior que se resolvia en cada planta con
un murete de caravista, de distinta altura en
funcion del nivel, y acristalamiento cerrando el
resto de la altura hasta el forjado superior.

Este edificio estaba pensado para trabajos
delicados de poca carga organizados vertical-
mente de arriba hacia abajo, siendo la planta
baja la destinada a oficinas, archivo, direccién
y exposicion, con un acceso directo a dicha
zona en su fachada recayente a la Avenida de
Castilla (Fig. 10).
organizacion del trabajo en vertical recordando

Llama la atencién la

las hilanderas inglesas del siglo XIX.

El siguiente volumen era una nave de una
sola planta destinada a talleres de forja y
mecanizacion y almacenes metalicos. Este
edificio estaba cubierto con una estructura
metalica en forma de dientes de sierra que
generaba unas aberturas orientadas a norte
para la iluminacién natural de la nave, por lo
que su cerramiento de caravista era totalmente
ciego.

Por ultimo, el conjunto contaba con un
tercer bloque, un paralelepipedo de 4 plantas
destinado a servicios y viviendas, que de
nuevo solucionaba su fachada sur con el
mismo recurso que el edificio principal,
manteniendo la reticula estructural de
hormigéon armado en primer plano y retran-
queando el cerramiento con respecto a esta. Sin
embargo, habia una clara voluntad del
arquitecto por dar el maximo protagonismo al
edificio principal adelantandose este respecto
al de viviendas, lo que generaba una sombra
que aumentaba visualmente la distancia entre

ellos (Fig. 11).

La estructura principal de la fébrica se
proyect6 y construy6 en hormigén armado por
dos razones fundamentales, por la facilidad de

10. Plano n?® 2. Planta baja del Proyecto de Fabrica de
Transformados Metalicos. Mayo 1961.
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una ejecucion inmediata y por su mayor
resistencia al fuego. Conviene destacar la
estructura reticular del edificio principal
compuesta por porticos perpendiculares a la
fachada principal, con un intereje de 460 m,
mientras que la luz entre pilares era de 550 m.
Esta separacion era segtn los ingenieros de la
industria, “lo ideal para la clase de trabajo a
realizar”. Los forjados se proyectaron de losa
nervada con bovedillas de hormigén armado
vibrado como encofrado perdido que, tal y
como comentaba la memoria, podrian ser
sustituidas por un sistema similar prefabricado

como seria el Pratton.

Este es el primer proyecto del arquitecto en
el que aparecian detalles de carpinteria y
secciones constructivas de todas las fachadas, a
parte de las descripciones dadas sobre la obra
en la memoria y el presupuesto. Este hecho
confirma la voluntad de los arquitectos
modernos por dejar atada desde el proyecto la
materialidad y ejecucién del mismo, hecho que
previamente se confiaba a la direccion de obra,
cobrando asi el proyecto mayor protagonismo,
y sobre todo su parte grafica que expresaba con

todo lujo de detalles el proceso constructivo.

11. Imagen de la fabrica FLEX recién iniciada la ejecucion de

la ampliacion de la nave en el afio 1963.

Por altimo, el Provecto de filial de S.E.A.T.
en Valencia (1965), constituyé un paso hacia la

construccion estandarizada y la prefabricacion,
aunque todavia con recelos, en la solucién de
sus fachadas a base de muros cortina, brise-
soleil y marquesinas metalicas.

Compositivamente el edificio respondia al
moédulo de 6,40 m que la empresa marcaba
como premisa para todos sus proyectos,
distribuyendo alrededor de un patio interior
cinco edificios que resolvian cada uno de ellos
con su altura y dimensiéon una parte del
programa (Fig. 12). El gestar el edificio en
bloques separados ayudaria ademas a su
ejecucion por fases. La primera fase
corresponderia a los edificios “A” y “B” de
Taller y Depdsito de automoviles respec-
tivamente, mientras que en la segunda se
ejecutarian el “C”, de almacén y venta de
recambios, y el “D” de oficinas y ventas. Habia
un quinto edificio, el “E”, que se destinaba a
exposicion de vehiculos y estaba unido
directamente al edificio B y D, que no llegé a

ejecutarse.

El edificio A constaba de dos plantas. La
primera o baja se destinaba en su parte

12. Plano de urbanizacién del anteproyecto de Filial S.E.A.T.
en Valencia firmado por el arquitecto Mauro Lle6 Serret en

marzo de 1964.
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noroeste a acceso de personal obrero, control,
vestuario, botiquines y la nave, que lindaba
con el edificio B, que se destinaba a taller
mecanico (Fig. 13). En la segunda planta se
ubicaba el taller de chapa, el almacén de chapa
y los comedores de obreros.

El edificio B contenia 5 plantas. La primera
se destinaba al acceso principal de vehiculos a
la Filial, a lineas de aceptacidn, a la estacion de
servicio, a diagnosis y a las oficinas del Servi-
cio de Asistencia Técnica, S.A.T., mientras en la
segunda planta, se ubicaba la linea de cupones
y el deposito de coches revisados. En la tercera,
se ubicaban las lineas de puesta a punto y el
deposito de coches listos para la entrega y, por
ultimo, las plantas cuarta y quinta estaban
destinadas exclusivamente a deposito de

13. Plano n° 4. Planta baja. Proyecto de edificio para la filial
S.E.A.T. de Valencia. Mayo de 1965.

14. Foto de la maqueta del proyecto de Filial de S.E.A.T. en

Valencia.

coches nuevos. Todas estas plantas quedaban
comunicadas entre si por rampas, un monta-
coches, una escalera y un ascensor. Este
edificio, ademds, contaba con una planta
sotano destinada a servicios de acondi-
cionamiento, grupo electrégeno y maquinas de
aparatos elevadores, que no ocupaba mas de
tres mddulos de la zona lindante con el edificio

A.

El edificio C, de una sola planta, se
destinaba a almacén de recambios con sus
correspondientes oficinas. Por su parte, el
edificio D estaba compuesto por dos plantas.
La primera se destinaba a acceso de personal
de oficinas, vestuarios de empleados, oficinas
de venta y depodsito de coches para entrega
inmediata mientras que la segunda estaba
ocupada exclusivamente por oficinas.

Volumétricamente, todos los edificios son
paralelepipedos, salvo el edificio de taller cuya
cubierta es en forma de diente de sierra y el E,
una esfera geodésica que no quedaba definida
en detalle en ninguna documentaciéon del
proyecto (memoria o planos), solo en una vista
del conjunto y en la maqueta (Fig. 14). Se
entiende, por tanto, que seria rechazada
finalmente por la propiedad y excluida del
proyecto, posiblemente por miedo al coste que
pudiera afiadir al mismo, y que recuerda a las
disefiadas por Walter Bauersfeld para el
Planetario Zeiss en Jena (1924-25) o la que
probé Buckminster Fuller en su Dymaxion
House, un prototipo hexagonal de 1929.

Las fachadas en este proyecto tienen gran
importancia ya que son las sefias de identidad,
la imagen de modernidad que pretende
proyectar la marca. Estas se diseharon y
ejecutaron seguin su orientacion y pertenencia a
determinado del

un bloque conjunto y

conforme al moédulo S.E.A.T., teniendo asi una
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correspondencia total con la estructura del
edificio lo que hacia que fuera un conjunto
completamente armoénico. Este mdédulo, o la
division del mismo en partes iguales, se dejaba
ver en las carpinterias, en los muros cortina y
también en los bastidores de los brise-soleil de
la fachada del edificio de deposito de coches.

El edificio debia ser construido en el menor
tiempo posible lo que motivd, entre otros
detalles, la utilizacion de estructura metalica de
acero laminado a base de perfiles normalizados
y platabandas en pilares y jacenas, unidos por
medio de cordones de soldadura, y el maximo
uso de elementos prefabricados en fachadas, a
parte de los que hacian referencia al tipo de
construccion local, razén por la cual aparecian
grandes panos de ladrillo caravista o aplacados
con piedra artificial blanca.

Entre los materiales prefabricados que
Mauro Lleé utilizé cont6 con paneles de Glasal,
Ytong y carpinterias y brise-soleil de la
empresa CASA, lo que plasmo en sus planos
de proyecto. El Glasal se utilizé6 como cara
exterior e interior de un panel sandwich de la
empresa PANASA. Por su lado, el brise-soleil,
consistente en paneles de rejilla de aluminio a
base de aletas de disefio especial, presentaba la
ventaja de controlar de una manera eficaz la
energia solar. Los perfiles eran extruidos en
aleacion de aluminio de alta calidad, asi como
las chapas para la fabricacién de las aletas y los
elementos de sujecion eran de aluminio y acero
inoxidable para impedir su corrosion. CASA
también disefi6 la carpinteria del muro cortina
de la fachada norte del edificio de depdsito de
coches que adquiri6 con esta, el caracter de
escaparate de automoviles.

Otros elementos de proteccion solar que se
utilizaron para la filial fueron las marquesinas
de lamas horizontales en la fachada sur del

edificio D de oficinas. Estas, con un detalle
similar al de la planta de embotellar “Coca-
Cola” o el colegio de La Pureza, se instalaron
en las dos plantas del edificio, generando con
su sombra profundidad a la fachada.

Arquitectura escolar

Los tltimos dos pasos hacia la modernidad
en la arquitectura de Mauro Lle6 corresponden
a dos edificios docentes. El primero es el
Proyecto de Colegio de Ensehanza en Valencia

para el Instituto Religioso de La Pureza (1962-

1964) que parte del encargo realizado por el
Instituto Religioso de La Pureza para construir
un colegio con capacidad para 800 alumnas en
Valencia. Esta institucién, desde principios de
1960, ya estaba haciendo estudios previos de
programas para un “Colegio en Valencia con
capacidad para 750 alumnos e instalaciones depor-
tivas complementarias” donde se contemplaban
pormenorizadamente los espacios con los que
debia contar el colegio, ademas de un estudio
econdémico donde se proponia, a consideracién
del arquitecto Mauro Lleo, que el terreno sobre
el que se construyera el edificio deberia “estar
fuera del casco urbano, pero en zona con posibles
expectativas urbanisticas”.

Esta situacién permitiria proyectar un

edificio con abundantes zonas exteriores
ajardinadas que ordenarian el espacio entre las
distintas edificaciones del colegio y que, dada
la superficie del admitiria “Ia
composicién arquitectonica de este Colegio, por
medio de pabellones aislados que teniendo inde-
pendencia facil y

comunicacién entre los mismos. De esta forma

terreno,

permiten  una racional
conseguimos una edificacion abierta, en la que todas
las dependencias gozardn de la iluminacién mds
adecuada y vistas a un parque amplio y de
suficiente vegetacion”, tal y como decia el arqui-
tecto en la memoria del Proyecto.
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El plano de emplazamiento del proyecto de
septiembre de 1962, mostraba la disposicion de
cada uno de los edificios que formarian el
colegio en su totalidad, asi como su destino y
numero de plantas (Fig. 15) pero, puesto que el
planeamiento general permitia la ejecucion por

15. Plano de emplazamiento del Proyecto de Colegio de
Ensefianza para el Instituto Religioso de La Pureza. 1* Fase:

Parvulario. Septiembre 1962.

16. Planta baja del Proyecto de Colegio de Ensefanza para el
Instituto Religioso de la Pureza. 1* Fase: Parvulario.

Septiembre 1962.

fases, esta comenzé por el pabellon del
parvulario (destinado a la ensefianza primaria),
dando titulo a la primera fase del proyecto. Tal
y como aparecia en el plano, el pabelléon
correspondia al edificio numero 5, con dos
plantas de altura y estaria situado en la parte
mas oriental de la parcela.

El parvulario (Fig. 16) es un edificio de
forma dentada en el que, en origen, la planta
baja se destinaba a las aulas de parvulos y la
planta primera a las de preparatorio e ingreso.

Todas las aulas tenian unas dimensiones
similares (6,10 x 830 m), con un angulo
acristalado de suelo a techo en su orientacion
sureste, mientras que los aseos se situaban en
la orientacién opuesta, en la parte contraria del
corredor de acceso.

Aunque las aulas de planta baja no
contaban con zonas independientes exteriores
de extension, un porche en la parte posterior
del edificio completaba el volumen y el
exterior ajardinado lo envolvia. El resto del
programa se ubicaria en el punto de acceso al
edificio, por un lado y con orientacién suroeste
el control en una dependencia de gran
visibilidad, y por otro y frente al punto de
control, la sala de profesoras con sus servicios
anexos. Esta distribucion se repetiria en planta
baja y primera.

La comunicacién entre las dos plantas se
realiza por una escalera de dos tramos junto al
punto de control mientras que la comunicaciéon
y acceso al edificio principal es a través de un
paso cubierto, que aunque no se grafiaba en el
plano de emplazamiento, lo conecta directa-
mente al mismo punto de control.

Los alzados (Fig. 17) respondian a la 1dgica
de la orientacion y a la estructura interna del
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edificio de forma que tanto a sur como a este,
unas lamas metalicas de aluminio anodizado
protegian las aulas del soleamiento, mientras
todos los cerramientos, independientemente de
su orientacion, se resolvieron a base de ladrillo
caravista y carpinteria metalica.

La estructura es un entramado mixto a base
de pilares y vigas de perfiles laminados de
hierro y forjado de hormigén armado. De luces
entre 3,50 y 6,50 m, cada uno de los porticos
juega con vanos que van desde los 3,25 a los
4,00 m, siendo el propio planteamiento de la
estructura el que configurara la organizacion
de los espacios. Esta pues, ayudara a definir
desde las estancias hasta el mas minimo
detalle, como la modulacién de la carpinteria.
Este tipo de utilizaciéon de la estructura que
pasa sin miedo a formar parte de la propia
fachada, no deja de recordarnos la forma de
hacer miesiana, pero la duda se plantea entre si
es la estructura la que, con su alcance méaximo,
define el espacio o es la definicion del espacio
la que pone a su servicio a la estructura. El
interior también la muestra sin pudor al igual
que los mismos materiales que conforman la
imagen exterior del edificio, asi se puede ver
ladrillo caravista en aulas y pasos, dandole una
imagen de gran sencillez al espacio.

La segunda fase del proyecto (Fig. 18)
contemplaba el resto de edificios del colegio
donde, en palabras de la Catedratica Carmen
Jord4, en la publicacién 20x20. Siglo XX, veinte
obras de arquitectura moderna se reunian “los
lugares dedicados a la ensefianza y a la convivencia,
con aulas, laboratorios, salas de reunién, despachos,
comedores y otros servicios necesarios, siguiendo el
criterio de superposicion homogénea de plantas que
configuran un prisma alargado, cuyo ultimo nivel
retranqueado con amplia terraza, se reserva para la
residencia de las religiosas. La planta baja donde se
organiza la recepcidn, secretaria y otros usos,

distribuye el sistema de accesos, entre ellos el que se
dirige hacia el interior a un cuerpo anexionado cuyo
perimetro accidentado revela la presencia de la
iglesia, con iluminacién lateral en abanico y con
mayor carga expresiva que destaca entre la
contencion general del colegio. Bajo ella se sitiia el
salén de actos que, junto a un gimnasio, calderas y
otras instalaciones aparecen en un semisotano,
dotado de claraboyas.”?

Esta segunda fase resuelve practicamente
todo su programa en un volumen de 6 alturas
mas un sé6tano que no ocupa la totalidad de la
planta. Se trata de un volumen prismatico con
dos piezas adosadas perpendicularmente a él.
Estas piezas son en su parte este, un quiebro
del volumen que le ayuda a reforzar la esquina
dandole mayor entidad por su mayor longitud,

17. Alzados Sur y Este del Proyecto de Colegio de Ensefanza
para el Instituto Religioso de la Pureza. 1* Fase: Parvulario.

Septiembre 1962.

18. Planta baja (primera segun cajetin) del Proyecto de
Colegio de Ensefianza para el Instituto Religioso de La

Pureza. Segunda Fase. Diciembre 1963.
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pero no mayor peso pues resuelve el alzado del
mismo con un cerramiento ligero. El otro, es
una pieza separada tnicamente cuatro crujias
de la fachada oeste y que resuelve uno de los
accesos verticales a todas las plantas mediante
escalera y ascensor y la mayoria de los
servicios del colegio, incluyendo algunos de la
comunidad religiosa. Por tanto, el bloque lineal
que se presenta rotundo en la fachada
principal, consta de un gran juego de quiebros,
alturas y profundidades distintas en la fachada
dandole

apropiadas a cada espacio, bien sea cerrado o

interior, riqueza con soluciones

abierto.

Contiguo a este volumen en altura se afiade
un cuerpo dentado de dos plantas, una de ellas
en semisétano, en el que se ubica el programa
de anexos docentes que corresponden a la
capilla y al saléon de actos. La conexién se
produce mediante un cuerpo también de dos
alturas situado detras de la escalera principal,
de forma que a la capilla se accede desde el
rellano de la escalera o “salén” previo, situado
entre la primera vy

segunda planta, o

directamente desde el patio.

El salon de actos esta situado en el
semisdtano, bajo la capilla, y se accede a él del
mismo modo que a la capilla. Con capacidad

para 430 personas, esta dotado de escenario
para conferencias y representaciones ademas
de pantalla para proyecciones cinematograficas
para lo que se disponia de una cabina en la
parte trasera del espacio, hoy en desuso. Solo
con un metro mas de profundidad que el salén
de actos y bajo el bloque principal, aparecia el
sotano en el que se situaba el gimnasio, con
vestuarios anexos y con acceso desde la
escalera y el ascensor secundario, y la sala de
calderas con acceso desde el vestibulo del
gimnasio o desde la escalera privada de la
comunidad. El gimnasio, ademas, tenia
iluminacién directa y ventilacién cruzada a
través de unos huecos practicados en la
fachada principal y de un patio inglés en su
fachada norte, que al mismo tiempo iluminaba

y ventilaba la sala de calderas.

La fachada principal del Colegio de la
Pureza (Fig. 19), con una longitud de casi 85 m,
es una fachada bien compuesta y rotunda que
muestra la estructura del edificio con un orden
de crujias, todas ellas de igual longitud y de
intereje 3,5 m, convirtiéndolo en uno de los
referentes de la arquitectura moderna en la
ciudad. Un elemento que la acompana en todos
los niveles, y es visible en los planos de planta,
es la marquesina de lamas horizontales que
refuerza la linealidad del bloque principal y

19. Fachada principal del Proyecto de Colegio de Ensefianza para el Instituto Religioso de La Pureza. Segunda Fase. Diciembre

de 1963.
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que, anclandose a sus muros laterales, se
convierte en una extensién del forjado que
gracias a su naturaleza semiopaca dibuja
sombras que forman parte de la composicion
de su alzado.

Su abstracta fachada, enmarcada entre dos
muros de ladrillo que la acotan, permite situar
el acceso principal en las dos crujias centrales
quedando resaltado tinicamente por la ausen-
cia de vegetacion y una delgada marquesina
con el nombre de la institucion. De esta forma
la fachada
enfatizando su escala sobre la avenida en la

resta importancia al acceso

que se situa.

Su materialidad se resuelve desde la
racionalidad y sinceridad constructiva con
referencia a lo local gracias a la utilizacion del
ladrillo caravista, pero también con referencia
al detalle y a las nuevas tecnologias. Asi pues,
la carpinteria alcanzara la altura de suelo a
techo montandose en el zdécalo un panel
sandwich a base de placas de Glasal, aislante
térmico y placa de fibrocemento, siendo la
carpinteria de la parte superior de hojas
correderas. Estos zécalos seran los que, junto a
las marquesinas de protecciéon solar y las
venecianas interiores, dotaran de una imagen
de modernidad y abstraccion al edificio.

Al interior, la fachada norte tiene mayor
riqueza en cuanto a variedad de soluciones.
Manteniendo el orden implicito de la
estructura metalica, que sigue quedando vista,
juega en esta orientacidn con pafos acrista-
lados o terrazas que dan una gran profundidad
a esta fachada. La materialidad se mantiene
respecto a la fachada principal de forma que el
detalle de huecos y zdcalos serd el mismo, pero
alternando con barandillas en el caso de las
terrazas y afiadiendo una solucién de muro

cortina al cerramiento de la escalera principal

que la iluminarda con luz natural en su
totalidad. Esta pues no es una fachada plana
como la principal y su juego de planos
generard, por si mismo, el juego de luces y
sombras que en la fachada principal se intenta
conseguir mediante las marquesinas.

En el caso del edificio de capilla y salon de
actos, sus muros se ejecutaron con bloque de
hormigén texturado, con su cara vista en forma
piramidal rebajada, lo que generaba un juego
de pequefias sombras que tanto en el exterior
como en el interior, donde también quedaba
visto el material, evitaba la sensacion de
dureza y planeidad. El material visto remitia a
la arquitectura de Alvar Aalto que trabajaba las
texturas de los distintos materiales de acabado
que utilizaba, dejandolos al natural o pintan-
dolos. En este caso, Mauro Lle6 los trabajaba al
natural haciendo que aunque el acabado
pareciera frio a simple vista, fuera la luz de
colores de las vidrieras la que diera calidez al
interior.

La estructura del edificio principal es una
reticula de perfiles de hierro laminado con
cargas transmitidas verticalmente por medio
de pilares de seccién en L, I o doble U y vigas
de estos mismos perfiles, mientras que los
forjados se proyectaron y construyeron de losa
nervada. Esta estructura, de nuevo, buscaba un
acercamiento al lenguaje particular de las
estructuras metalicas miesianas, con el despla-
zamiento de los perfiles metalicos desde el
interior del plano de fachada al exterior de la
misma. Este tipo de sistema, ademas, permitia
una mayor libertad compositiva de las facha-
das que incorporarian criterios de modernidad
interior-exterior

con una mayor relacion

gracias a la utilizaciéon de grandes aberturas.

La distribucién de las plantas quedaba
ligada a las caracteristicas del sistema estruc-
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tural y modulacion elegido, asi contando cada
portico perpendicular a la fachada con tres
vanos, en el primero de ellos, el de mejor
orientacién, se ubicaban las aulas, en el
segundo el corredor y en el tercero los servicios
y espacios de apoyo a la docencia. La
dimensiéon de cada uno de estos espacios
estaba pues condicionada por la estructura asi
las aulas tenian la anchura del primer vano
(6,25 m), los corredores la del segundo vano (3
m) y los servicios, orientados a norte, ocupa-
ban el tercer vano (de 4,5 m de anchura). Asi
pues, el primer vano permitia generar aulas de
distintos tamafios en funcién de la necesidad
tomando tantas crujias como fuera necesario.
Esta circunstancia daba gran versatilidad al
edificio desde el momento de su construccién
hasta la actualidad, simplemente desplazando
los tabiques perpendiculares a fachada.

El daltimo paso hacia la modernidad lo
constituye el Proyecto de edificio para Instituto

Social de la Mujer en Valencia (1966) en el que

Mauro Lled adapta la soluciéon material del
Colegio de La Pureza a un solar de pequenas
dimensiones y de marcada geometria longitu-

dinal, con un frente de 46,40 m orientado a

noreste y una profundidad de 8 m
aproximadamente, situado en una de las calles
que limita el centro histdrico de la ciudad con
el rio. Sin embargo, volumétricamente la
solucion de este edificio es mas rica ya que no
renuncia a los vuelos que le permite el
planeamiento para poder asi albergar todo el

programa en la reducida superficie disponible.

El programa del edificio es sencillo. La
planta sétano se destina a Capilla y Salén de
Actos, con un pequefio bar en el vestibulo de
acceso a ambos espacios. La planta baja (Fig.
20) disponia de los accesos (principal y
secundario), local de informacién, Direccion,
Secretaria, oficina de estudios, sala de
profesoras, tres aulas y biblioteca. La planta
primera (Fig. 21) tenia seis aulas, despacho
para profesoras y despacho para la Congre-
gacion, la segunda contaba con tres aulas,
comedor, cocina y servicio y finalmente, en la
planta tercera o atico se proyectaba la vivienda
para la Comunidad. Todos los espacios
habitables estaban volcados a la fachada

principal mientras que los espacios comunes

20 y 21. Planta baja y planta primera del Proyecto de edificio para Instituto Social de la Mujer en Valencia. Junio de 1966.
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de servicio y comunicacién, tanto vertical como
horizontal, eran los que recaian a la fachada
posterior.

En este proyecto, se repite la solucién de
fachada del Colegio de la Pureza desapa-
reciendo la solucién de proteccion del
soleamiento pues la orientacion norte del
edificio no lo requiere (Figs. 22 y 23). Tal y
como comenta Santiago Varela en la Revista
Aiguaits,* esta fachada de rigurosa geometria
secuencia el ritmo en horizontal con la
alternancia de franjas caladas y opacas, al
contrario que lo hiciera la arquitectura del siglo
XIX con el ritmo vertical de sus huecos, con la

que dialoga.

También la estructura repitié soluciones
probadas en el Colegio de la Pureza, siendo los
pilares metalicos vistos en toda su altura a base
de dos perfiles UPN de 20 cm de canto y las
jacenas de perfiles laminados doble T.

Estos siete proyectos son una seleccion de
la extensa trayectoria profesional del arquitecto
que marcan los tiempos de cdmo, paso a paso,
Mauro Lle6 entre otros, introdujo la moder-
nidad en Valencia en todos sus aspectos, tanto
compositivos como técnicos y materiales,
siendo cada uno de ellos un escalén necesario
sin el cual el siguiente paso no hubiera sido

posible.

22y 23. Fachada norte y fachada sur del Proyecto de edificio para Instituto Social de la Mujer en Valencia. Junio de 1966.
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Una lectura critica de la Declaracion de Florencia (2014)

Heritage and Landscape as Human Values

Valentina Cristini, José Ramoén Ruiz Checa y Maria José Vifials (UPV)

El concepto de conservacién aplicado a los
bienes culturales en los ultimos veinte afios ha
fomentado una  exponencial interdisci-
plinaridad en el método, hecho que insiste
especialmente en la vision holistica del
patrimonio. En este marco cobran cada vez
mas fuerza conceptos como paisaje cultural y
patrimonio intangible, que son aspectos
tangenciales a varias disciplinas, ademas de los
tradicionalmente abordados relativos a la
restauracion arquitectonica. Este trabajo, en
este marco, propone una lectura critica de la
Declaraciéon de Florencia (2014), como reciente
documento clave para actualizar el concepto de
conservacion, aplicada al amplio debate abierto
alrededor del concepto “cultura” en sus

multiples facetas.

Hacia una propuesta de conservacion:
el rol de las “cartas” entre el siglo XX y el
siglo XXI

El concepto de tutela en arquitectura (del
latin, “fueor’, defender o proteger) apunta en su
etimologia a disponer de unas herramientas
que garanticen la conservacién del patrimonio.
A nivel internacional, la labor de proteccién del

mismo como bien de interés cultural (‘Cultural
Heritage’), desde un matiz mas complejo y
amplio, es una nocién bastante reciente.

Este concepto queda vinculado a la
definicién de “bien”, por primera vez, con
multiples facetas, en los afios de posguerra, en
concreto en La Haya, en 1954, a modo de
protocolo bajo el amparo de la UNESCO. El
abanico de convenciones (o sea acuerdos entre
los paises que se comprometen a asumir ciertas
obligaciones) y recomendaciones (o sea indica-
ciones no coercitivas que sugieren una
conducta entre los paises) que cuentan con la
definiciéon de bien cultural, se manifiesta de
forma exponencial sobre todo en la segunda

mitad del siglo XX.

Bienes a proteger tangibles (muebles e
inmuebles), e intangibles, cuentan con
categorias promovidas por ICOMOS/ICROMM
/UNESCO que amplian la definicién inicial. De
esta forma, a la definicién de bien de interés
cultural se han ido incorporando y afiadiendo
otros elementos, sumando contribuciones
desde diferentes vertientes como la flora,
submarino, industrial,

fauna, patrimonio

paleontologia, mineralogia, entre otros.
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En este panorama, las cartas interna-
cionales para la conservacion y proteccion del
patrimonio constituyen un conjunto de
documentos que se complementan y actualizan
siguiendo una misma linea argumental. Los
acuerdos internacionales que, de una manera u
otra, han dirigido en los ultimos 60 afios su
mirada al patrimonio arquitecténico suman
mas de 40. Se trata en especial, de documentos
generados en congresos, encuentros o debates
entre especialistas de la materia. De todos ellos,
han tenido especialmente resonancia inter-
nacional la Carta de Atenas (1931), la Carta de
Venecia (1964), la declaracién de Amsterdam
(1975), la Carta de Granada (1985), la Carta de
Burra (1999) y la Carta de Cracovia (2000).
Cada una de ellas ha ido ampliando conceptos,
ajustando aspectos y detalles que en otros
documentos previos no fueron lo sufi-
cientemente profundizados (DI BIASE, 2014).

Hay que sefialar que las buenas practicas
(‘best practices’) son el eje vertebrador de las
convenciones y, a pesar de contar con
escépticos que no ven en ellas suficiente fuerza
y especificidad (BELLINI, DEZZI BARDES-
CHI, MARCONI, 1980/95), las cartas pautan el
panorama internacional de la conservaciéon
(ERDER 1986; PIKARD 1996), garantizando
una puesta al dia de la tutela en su faceta
teorica Europa (COE) y en Espafa
(MECD/IPCE). Es interesante, de todas formas,
contar con ellas, sin entrar en juicios de valor
en favor o en contra, sino como contribucién
interesante para la reflexion en el &mbito de las
disciplinas vinculadas al patrimonio, en sus

multiples facetas.

En 2014, a este conjunto de contribuciones
se ha venido a sumar un nuevo documento,
redactado en Florencia, en 2014, referido a la
fuerte ligazén que se genera entre Patrimonio y
Paisaje desde el punto de vista de los valores

humanos. Florencia ya tiene un importante
antecedente, en este sentido, al firmarse aqui
en 1981 la Carta relativa a jardines histéricos y
también en 2000, la Convencién Europea del
Paisaje que abogaba por el reconocimiento
juridico del paisaje, la definicién de politicas de
proteccién,  ordenacion y  gestion, el
establecimiento de procedimientos de partici-
pacion y cooperacién, y la integracion del
paisaje en las politicas urbanistica, territorial,
cultural, ambiental, agraria, social, econémica,

entre otras.

El presente documento, como se vera mas

adelante, en esencia es una sintesis de
posicionamientos previos, pero con énfasis en
la dimensién humana, considerada como una
realidad cultural pluriestratificada. De este
texto no existe hasta la fecha una traducciéon
oficial al castellano y, por ello, a continuacion,

se propone una lectura critica de la misma.

Visiones pluridisciplinares e integradas
de la conservacién

La conservacion y  proteccion  del
patrimonio y del paisaje exige una visiéon
holistica e integradora que aune las diversas
aproximaciones cientificas que analizan todos
sus elementos y procesos. En este analisis, no
solo se aborda desde las disciplinas técnicas
que cada tipo de patrimonio o cada elemento
del paisaje exige, sino que también incluye una
dimension artistica que tiene que ver con la
evaluacion de los valores estéticos de los
recursos y también incorpora la visién desde la
Antropologia y Psicologia y de las Ciencias
Sociales que se encargan de estudiar las
relaciones del hombre con la historia y cultura
de una comunidad. Ademas, es fundamental el
analisis del marco normativo ya que determina
el alcance de su proteccion legal.
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Uno de los aspectos mas interesantes a
destacar es la visién conjunta que se presenta
al hablar de patrimonio y paisaje (considerado
en si mismo como elemento patrimonial). Es
decir, se basa en el interés por contextualizar el
patrimonio y socializarlo. Esto exige una
mirada combinada que funde elementos
propios de la naturaleza y el genio creativo
humano. Esta conformaciéon de elementos
naturales y culturales hace que la comprension,
el andlisis, la valoracién sea extremadamente
compleja y exija siempre una visién inter-
disciplinar del patrimonio y el paisaje que
recoja las aportaciones de todas las disciplinas,
ya que ademas existe una gran variedad de
manifestaciones de interaccién entre el hombre
y la naturaleza. Pero, ademas no solo se puede
hablar de interacciones fisicas, sino que al
tratarse de ‘espacios vivos’ tienen significados
para las personas que los perciben de forma
individual, aunque se podria hablar de valores
misma

colectivos identitarios para una

comunidad.

La plasmacién mas evidente de esta fusion

son los paisajes culturales cuya concep-
tualizacién es relativamente reciente, ya que
segin SANTOS (2002), se remonta a principios
del siglo XX, pero fue a finales de ese siglo
lista de la

cuando pasaron integrar la

Convencion del Patrimonio de la Humanidad.

El concepto de paisaje cultural se basa en la
interactuacion durante siglos del hombre con
su entorno de forma armoénica. Los paisajes
resultantes forman actualmente parte de la
historia de la Humanidad y configuran gran
parte de nuestro territorio, constituyendo en
muchos casos las sefias de identidad de
muchos grupos culturales. Por ello, como se
ha comentado, son objeto de reconocimiento
cientifico y social y, por tanto, merecedores de
proteccién, al igual que otros elementos de la

naturaleza o de la cultura. Esta consideraciéon
conjunta del patrimonio y el paisaje que se
infiere de la Carta de Florencia 2014, conlleva
unas implicaciones de planificacién y gestion
importantes, ya que el paisaje es objeto de
atencién de la Ordenacién del Territorio, que
es una herramienta técnico-legal de gran
alcance que va mas alla de la consideracién de
elementos singulares o aislados y que reviste
especial importancia cuando se trata de

elementos con caracter patrimonial cuya

conservacion y proteccidn son objetivo
prioritario. Por tanto, abordar la conservacion
y proteccion de estos elementos se torna una
misién compleja solo abordable mediante la
utilizacion de herramientas técnicas de gestion
complejas  provenientes tanto de la
planificacién fisica como la urbanistica como
son la capacidad de carga, la potencialidad e
idoneidad de los

compatibilidad de wusos, etc.

recursos, zonificacion,
que se han
utiles en los

mostrado extremadamente

trabajos donde han sido incorporadas.

La declaracion de Florencia: una lectura
critica

En el marco del tercer Férum Mundial

Unesco “Cultura, Creatividad, Desarrollo

Sostenible,  investigaciéon, Innovacion y
Oportunidad” que se ha llevado a cabo en
Florencia, en octubre 2014, se han sintetizado
una serie de puntos clave, recogidos en la
conocida como Declaracion de Florencia
(Fig.1), un documento reciente e interesante
para dirigir una mirada hacia el patrimonio
contemporanea y capaz de armonizar valores
diferentes, tangibles e intangibles, humanos y
materiales. Se trata de una clara apuesta por
una vision holistica e integradora del patri-
monio y el paisaje, superando etapas en que se
elemento de forma

contemplaba cada
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separada, aislando a los elementos de su
contexto y de la sociedad que los habia creado.

En el texto del documento se abordan una
serie de principios guias, actualmente acce-
sibles tanto en inglés como en italiano. La
declaracion de Florencia, en sintesis, se
fundamenta en 8 puntos principales que

coinciden con las prioridades a analizar y

1 La portada de la declaracién de Florencia, disponible, en
inglés e italiano, en la web Focus Unesco (World Forum On
Culture And Cultural Industries)
(http://www.focus2014.org/florence-declaration/?lang=en)

fecha de consulta 25/07/2016.

2. Arquitectura contemporanea. Ejemplo de un proyecto
reciente que refleja algunos de los principios promovidos
por la declaraciéon de Florencia. Empleo de ldminas de
bambti, un connubio entre tecnologia y know how rural,
arquitectura global y local. Proyecto del Pabellén de China,
Milan Expo 2015. Tsinghua University, Studio Link-Arc.

Fotos V. Cristini.

considerar en las politicas de conservacion, en
el ambito internacional y en las agendas post
2015.

El primer punto recoge la plena integracion
de la cultura en las politicas y en las estrategias
de desarrollo sostenible, a escala “global”. El
patrimonio es parte de los proyectos que tratan
la sostenibilidad, a nivel pluridisciplinar, no
solo los vinculados al ambito arquitectonico y
artistico (Fig.2).

En el segundo punto, se articula en torno a
las complejas necesidades de las poblaciones,
que no siempre disponen de las herramientas
adecuadas para la gestion patrimonial. En este
sentido, se habla de la sostenibilidad no solo
ambiental, sino social y econdmica también, y
que debe considerarse en los correspondientes
proyectos.

Siempre insistiendo en la salvaguarda de la
diversidad y de la integracion cultural en las
distintas iniciativas de las politicas interna-
cionales de gestiéon patrimonial, en el tercer
punto de la declaracién, se subraya la
importancia de las ciudades y de las zonas
rurales. Estos focos, opuestos pero comple-
mentarios, son definidos como laboratorios
cruciales para realizar politicas culturales
adecuadas. Es importante que se tengan en
caracteristicas ~ materiales

cuenta como

inmateriales de los distintos ambitos de
actuacién rurales y urbanos (por ejemplo, el
know-how tradicional del mundo de 1la
artesania, de los gremios, de la actividad
agropecuaria, de la construccion, etc. Fig.3) ya
que son indispensables para garantizar la
seguridad, la productividad y el desarrollo
tecnolodgico de un entorno).

El potencial creativo, segun el cuarto
principio, es uniforme en su huella histérica y
contemporanea;

pero no todos los seres
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humanos, especialmente en el Sur del Mundo,
tienen medios para desarrollarlo y acceder a
los recursos necesarios para fomentarlo. De ahi
la importancia de politicas locales que se
apoyan en logicas de desarrollo internacional,
con fondos y medios de intercambio entre los
distintos profesionales directa o indirectamente
vinculados al contexto.

Con estas premisas, en el quinto principio
se reconoce la importancia de la educacién,
como medio clave para garantizar la
permanencia de las culturas. Aprender esta en
la base de la innovacion y de la autoafirmacion
de parte de la sociedad menos favorecida y de

ciertas minorias.

Todas estas reflexiones, se reafirman en el
sexto punto, donde se incide en el hecho de
que la cultura es una auténtica industria
(Fig.4),
aspectos mas académicos o tedricos de las

sin dejar de considerar aquellos
politicas internacionales. La cultura y sus
productos son actores que pueden contribuir al
saneamiento de las economias internacionales
y a la mejora de calidad, siempre en el marco
de una economia “glocal” (acrénimo de global

y local).

Si se considera la cultura como un motor
econdmico, segin el séptimo punto de la
declaracién, es imprescindible analizar sus
entrafias como parte del modelo de desarrollo
de un pais, tanto a corto como a medio y largo
plazo. La cultura es realmente uno de los
pilares de una sociedad abierta y plural, desde
sus raices es capaz de alimentar nuevos
paradigmas de bienestar social, tal y como se
indica en el octavo punto de la declaracién.

El documento proponiendo 5

sigue
medidas concretas para llevar a cabo unos
objetivos mas

especificos. La capacidad

humana e institucional de los paises es la clave
para afirmar las culturas, especialmente entre
los jovenes y las clases sociales mas activas.
También sefiala que no solo las herramientas
legislativas son realmente las que pueden
convertir los ambitos urbanos y rurales en
auténticos laboratorios de cultura y pluralidad.
Ademas, llama la atencion sobre las
dificultades de

innovacion vinculados a los bienes culturales,

contar con sistemas de
pero apunta hacia la conveniencia de que los
paises trabajen en esta direccién, desafiando
estereotipos y trabajando en campanas de

3. Paisaje cultural. Ejemplo de un proyecto reciente que
refleja algunos de los principios promovidos por la
declaracion de Florencia. Conjunto escultdrico en acero,
finalizado a la puesta en escena de oficios, costumbres y
tradiciones propias de un entorno rural. Proyecto del paisaje
ilustrado de Valdemeca, Cuenca, 2014 por L. Zafrilla. Fotos
J.R. Ruiz Checa.

4. Arquitectura histérica. Ejemplo de oficios y empleo de
técnicas constructivas que reflejan algunos de los principios
promovidos por la declaracion de Florencia. Los hornos de
cal y los caleros, una materia prima y un oficio vivo en la Isla

de Menorca. Fotos J.R. Ruiz Checa.
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sensibilizacién, monitorizaciéon e impacto

“glocal”.
Conclusiones

Las cartas sentaron (y siguen sentando) las
bases para la conservacién y proteccién del
patrimonio como un verdadero complejo
conjunto y, no cabe duda, que se ha seguido
una trayectoria coherente desde que se
redactaron las primeras, que han ido
mejorandose, actualizandose e incorporando

nuevos Conceptos.

La Declaraciéon de Florencia de 2014 se
suma a otras recientes y mas antiguas
contribuciones, cuya utilidad radica posible-
mente en proponer una reflexiéon sobre temas
patrimoniales especificos. Saber filtrar con ética
profesional y capacidad de analisis las
indicaciones que todas estas convenciones y
recomendaciones proponen es realmente el
reto para los distintos especialistas que actiian
en los diferentes &mbitos patrimoniales. Cartas,
declaraciones, documentos y acuerdos que
tratan la arquitectura patrimonial, dentro del
conjunto mas amplio de bienes culturales, y del

paisaje son documentos interesantes y precisos.

No obstante, hay que sefialar que se trata
de documentos muy tedricos y, por ello, de
cualquier modo, no hay que forzar una
interpretacion empirica o pragmatica de sus
recomendaciones. Ahora bien, es importante
reconocer que ayudan a abrir debates y
reflexiones, para poner al dia las cuestiones
vinculadas a
desde
diversas facetas. Efectivamente, no presentan

mas complejas y actuales

practicas de gestiébn patrimonial,
soluciones especificas, pero si alimentan el
debate, la puesta al dia y retroalimentan una
sana inquietud hacia argumentos contem-
poraneos.
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Situacion

La sostenibilidad es la relacion Optima
entre las personas, el medio ambiente, la
economia y la tecnologia disponible. Patrimo-
nio y sostenibilidad estan estrechamente
vinculados, ya que el patrimonio de hoy no es
mas que la sostenibilidad del pasado. Sin
embargo, a través de nuestro trabajo nos
hemos encontrado con que la sostenibilidad y
el patrimonio tienen 3 problemas principales
cuando estan vinculados a la planificacion
urbana.

Uno de los problemas entre el patrimonio y
la sostenibilidad es la desconexién que se
produce al regular bajo areas normativas o
disciplinas separadas, y tratar con ellos a través

de la competencia de departamentos aislados.
Las politicas sobre patrimonio y sostenibilidad
no relacionadas complican su aplicacion
coordinada. Esto suele llevar a soluciones
extrafas y contradictorias que podrian generar

problemas constructivos y/o econémicos.

Otro problema general en la planificacion
urbana que influye en la relacion entre la
sostenibilidad y el patrimonio es el tiempo que
transcurre entre la planificacion y los
resultados probados. La planificacién urbana
es una actividad a largo plazo que tarda mucho
tiempo para construir y poder comprobar sus
efectos. S6lo podemos visualizar si las ideas de
planificadas son correctas una vez que sus
resultados han sido utilizados y experi-
mentados, afios después de toda la inversion y
la construccién. Si nuestros planes no son
eficaces, hemos perdido muchos recursos que
no podemos deshacer porque va a costar a
continuaciéon, incluso mucho mas tiempo y
dinero. La planificacion urbana no admite
seguir un proceso de prueba-error.

Por ultimo, la aplicacion de las politicas

sobre patrimonio y sostenibilidad deben de ser
filtradas de acuerdo con el contexto especifico
de cada ciudad. La gente, el entorno natural y
la historia de cada ciudad son tan diferentes
que las politicas no

pueden aplicarse
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1. Centro Histérico de Villena. Laura Alvarez Yrazusta.

EICASC. Agosto 2013. Fuente - Laura Alvarez Yrazusta.

2. Cueva en Villena.eICASC. Agosto 2013.
Fuente - elCASC.

3. "Torre del Orejon" desde diferentes vistas. Felipe Luis
Navarro. Difusse. EICASC. Agosto 2013.

Fuente - Felipe Luis Navarro. Difusse

directamente sin ser adaptadas a ellos con
cuidado. La razén o la solucion para el mismo
problema pueden ser muy diferentes de una
ciudad a otra. Las soluciones para el mismo
problema podrian ser muy distinto en dos
ciudades con diferentes condiciones.

Enfoque

Para hacer frente a estos problemas entre el
patrimonio y la sostenibilidad aplicada a la
planificacién urbana, basamos nuestra pro-
puesta en 4 pautas de actuacion:

1. Enfoque profundamente arraigado.

Cada accién o el problema tiene que ser
filtrada por el contexto especifico de la ciudad
de comprender profundamente el verdadero
asunto que se estd tratando. La comprension
de las personas, el medio ambiente natural y la
historia de la ciudad nos ayudara a evaluar en
qué casos el patrimonio debe mantenerse
frente a las politicas de sostenibilidad y en qué
casos las soluciones sostenibles son mas
importantes que la conservacion del patri-
monio.

2. Punto de vista multidisciplinar.

La vida social y urbana en una ciudad es
compleja y tiene muchas capas enlazadas las
unas con las otras. Aspectos urbanos, sociales y
culturales de la vida estan estrechamente
relacionados en la ciudad. Cuando se estudia
un problema de plani-ficacion urbana, es
necesario estudiarlo desde multiples puntos de
vista y disciplinas al mismo tiempo para ser
capaz de encontrar una soluciéon adecuada
utilizando todas las herramientas de las que se
disponen. Sélo si nos enfrentamos al problema
en toda su dimension, estaremos actuando de

la manera mas eficaz y econémica.



EICASC. Un laboratorio para la regeneracion urbana, social y cultural del centro histérico de Villena 227

3. Accion coordinada.

Una vez que tenga este amplio punto de
vista del problema, es necesario coordinar los
diferentes departamentos del ayuntamiento
relacionados con ella y hacer que trabajen
juntos en la misma direcciéon. Es necesario
evaluar y equilibrar constantemente que los
resultados estan cumpliendo con las expec-
tativas de cada departamento de la manera
mas eficiente posible, sin interferir con las
expectativas del resto de departamentos.

4. Dindmica Participativa.

Para asegurar que nuestros planes son
correctos antes de construirlos tenemos que
tener en cuenta a las personas para las que
estamos trabajando, los vecinos. Los vecinos
tienen que ser un personaje importante parti-
cipar en la planificacion urbana. Nuestros
planes sdlo seran eficaces si se ajustan en la
vida de las personas o mejoran su vida en la
ciudad.

Coordinacion. El papel del urbanista

Para seguir estas pautas necesitamos

conseguir juntar a los actores aislados
relacionados con la planificacién urbana con el
objetivo de hacer que funcionen juntos de
forma coordinada y conseguir la amplia
perspectiva necesaria del contexto urbano. Los
personajes o perfiles en la planificacién urbana
que podrian estar involucrados en nuestras

nuevas propuestas son:
1. Politico.

Todos los departamentos del gobierno
local. Su trabajo consiste en estudiar todos los
problemas

que hay que resolver y las

potencialidades que puedan ser fortalecidas.

2. Académico.

Todos los departamentos universitarios
relacionados con las necesidades y fortalezas
urbanas de la ciudad. Su tarea consiste en
establecer qué dreas académicas que estan
relacionados con estos problemas y poten-
cialidades.

3. Privado. (Vecinos, Profesionales, Colectivos,
Asociaciones).
Todos los  profesionales, empresas,
asociaciones, colectivos o vecinos que tienen la
experiencia en los campos seleccionados,
tienen los recursos necesarios para trabajar o

que finalmente van a probar los resultados.

4. Instalacion de cuevas urbanas. EICASC. Agosto 2013.
Fuente - elCASC.

i

5. “Encalija” tradicional en Villena.

www.villenacuentame.com. Mayo de 2010.
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4. Coordinador.

Para coordinar todos estos personajes
conjuntamente es necesario establecer el papel
del urbanista como el director técnico que
coordina las tareas de todos los personajes. El
urbanista es el engranaje que hace que todos
ellos trabajen al mismo tiempo y en la
direccién correcta para el desarrollo urbano
adecuado en términos de conservacion del
patrimonio y desarrollo sostenible. El urbanista
debe ser externo a estos 3 personajes existentes,
para poder tener la perspectiva necesaria del
contexto general de la ciudad.

El trabajo de estos personajes combinados
es asegurar que su trabajo separado sea util en
el futuro en el campo de la planificacion
urbana. Este grupo esta dedicado a seleccionar
un problema especifico de la ciudad, estudiarlo
profundamente a través de su contexto,
seleccionar las disciplinas que deben afrontarlo
y dirigir las acciones que se deben actuar sobre
él con el fin de obtener una solucién apropiada.

EICASC. Un proyecto de regeneracion en
formato de festival de verano

A finales de 2012 nos pusimos en contacto
con el Ayuntamiento de Villena y decidimos

6. Coordinacion de grupo. EICASC. Agosto 2013.
Fuente - elCASC.

organizar conjuntamente con la Universidad
de Alicante un evento multidisciplinar en el
ano 2013 en el que podriamos estudiar y
analizar profundamente el Centro Histoérico de
la ciudad, centro de interés patrimonial con
declaraciéon BIC. Tomando como base el
documento del Plan Especial, redactado unos
10 anos atras, el evento trata de analizar sus
problematicas y poner a prueba algunas
soluciones rapidas y econdmicas que ayudaran
a la regeneracion urbana y dinamizacion social
de su Centro Histdrico, sobre aspectos en los
que el planeamiento urbano no habia podido
actuar.

Este evento sigue con precision todos los 4
principios del enfoque, estudiando el contexto
local, reuniendo el punto de vista de los
vecinos, contando con la participacion de
personas de diferentes  disciplinas y
coordinando la actuacién de todo el mundo
para dirigirla y trabajar por unos mismos

resultados.

Para dar forma a este evento creamos el
Grupo de Organizacion, una estructura que
reuniese a los 4 personajes relacionados con la
planificaciéon de los que previamente hemos
hablado. Este grupo de organizacién trabajé
durante 8 meses (de enero a agosto) para
coordinar los diferentes departamentos del
Ayuntamiento y las administraciones autoné-
micas en competencia de patrimonio, entender
las caracteristicas especificas de la ciudad y
estipular las disciplinas y tematicas a través de
las cuales se podria participar en el evento.

Debido a que la ciudad ya contaba con gran
cantidad de eventos socio-culturales de corta
duracién durante todo el afo, gracias a la labor
de la oficina del Centro Histérico y muchas
asociaciones de vecinos muy activas, decidi-
mos establecer este nuevo evento como un
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nuevo evento académico mas largo y centrado
en el estudio de los problemas urbanos del
centro histérico de la ciudad, sus posibles
soluciones y la difusion educativa de los
valores del patrimoniales del mismo.

Nos decidimos a darle el formato de un
festival, que promoviese un ambiente de
aprendizaje ladico, consistente en una serie de
talleres, conferencias y actividades durante 10
dias de verano. En el festival, mas de 100
estudiantes de todo el mundo y de diferentes
disciplinas (arquitectura, urbanismo, disefio,
arte, sociologia, educacion social, economia...)
iban a pensar, disefiar y desarrollar soluciones
practicas sobre el terreno bajo la guia de
tutores expertos y vecinos locales.

Puesto que el festival se centraba en el
casco o centro historico de la ciudad de Villena,
elCASC
catalana para los centros histoéricos), y por su

decidimos llamarlo ("casc” voz
condicién de evento con continuidad a modo
de certamen, elCASC tiene su acronimo del
"Certamen de Activacidn Socio Cultural".
EICASC nacié como una nueva actuacion de
planificacién urbana dedicada a investigar y
transformar la estructura social y urbana del
centro histérico de la ciudad, estableciéndose
un campo de pruebas dedicado al estudio de
sociales,

los problemas y las fortalezas

culturales y tecnolégicos urbanos.

Primero tuvimos varias reuniones y
discusiones para introducir el Grupo de
Organizaciéon en el contexto del Centro
Historico de la ciudad de Villena, encontrando
los principales problemas y potencialidades del
centro histérico de la ciudad que queriamos

estudiar y sugerir soluciones:

-Vacios urbanos y medianeras
-Casas antiguas

-Cuevas abiertas y al aire libre (procedentes
de casas demolidas)

-Normativa urbana compleja (6 voliimenes)

-Pocos equipamientos urbanos (parques,
jardines, bancos,...)

-Conflictos sociales entre los diferentes
grupos étnicos

-Mucha gente joven que no conoce el barrio

-Escasez de comercios y tiendas

Mas tarde, se establecieron 7 disciplinas
que podian afectar a estos problemas y
fortalezas. Cada disciplina se vinculd6 a un
taller diferente:

-Equipamiento de vacios urbanos
-Patrimonio / Restauracién / Planeamiento
-Recursos educativos

-Arte urbano

-Oficios tradicionales

-Actividades en el espacio ptblico
-Educacion Social

Finalmente se seleccionaron 7 personas u
oficinas que trabajaban en estas disciplinas y
habian demostrado su experiencia en cada uno
de esos ambitos para dirigir a los participantes
de cada taller:

7. Pabellon principal. EICASC. Agosto 2013.
Fuente - elCASC.
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-Arae. Restauraciéon y patrimonio.

-Zuloark. Equipamientos urbanos manufac-
turados, participacién ciudadana.

-PKMN arquitecturas. Recursos educativos,
participacion ciudadana.

-Espai MGR. Arte urbano, critica social.

-Paco Orti. Arte, artesano tradicional.

-Desayuno con Viandantes (DCV). Critica
urbana, participacion ciudadana.

-CPESRM (Colegio Profesional Educadores
Sociales de la Region de Murcia)

Intervenciones

El proposito final de cada taller en elCASC
era realizar pequefias actuaciones arquitec-
tonicas e intervenciones artisticas, socio-
culturales o tecnoldgicas de bajo coste que
pudiesen establecerse en un futuro como
ejemplos practicos de referencia que pudiesen
ser desarrollados por el gobierno local o las
asociaciones de vecinos. Describimos varias de

las intervenciones y actividades del taller:

1. La historia de la construccion de la ciudad es un
ejemplo perfecto de construccion con residuo cero.

El centro historico de Villena fue un
asentamiento en una montana, y muchas casas
se excavaron directamente en la roca caliza
blanda porque se trataba de la forma mas facil
y mas barata de construir arquitecturas,
utilizando las rocas que obtenian al excavar.
Este método de construccién excavado propor-
cionaba ademas viviendas mas calidas en

invierno y mas frescas en verano.

-Zuloark y PKMN equiparon una plaza con
mobiliario urbano de madera hecho por ellos
mismos que reproducia la forma de las cuevas
para mostrarlos al aire libre y proporcionar un
lugar para sentarse y reunirse en un parque.

-El artista Paco Orti, también realizd una
instalaciéon artistica de hecha de malla de
metal, arcilla y material local que proporcioné
una nueva esencia a una nueva plaza, un solar
resultante de varias demoliciones de casas.

-Al mismo tiempo, el estudio de arte Aeiou
llevé a cabo una intervencion de tape-art en
una medianera representando de nuevo estas
cuevas e intentando disminuir el impacto
visual de este muro.

8. Zuloark & PKMN Architectures. Cueva mobiliario urbano. EICASC. Agosto 2013. Fuente - elCASC.
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2. El patrimonio y las tradiciones sostenibles hacen
que la ciudad sea mds social y habitable.

Con la tecnologia del horno de cal, la gente
utilizaba las rocas de cal disponibles en el drea
para obtener la cal viva. La cal viva se mezcla
con agua convirtiéndose en wuna pintura
natural y transpirable. Como la pintura de cal
tiene que ser repintada todos los afios, la gente
convirtié esta necesidad en un evento social y

o

cultural llamado "Encalija".

-EICASC organizé una "Encalija" pintar
varias calles del casco histérico con la ayuda de
los vecinos.

3. Las
oportunidad de recuperar nuestro pasado y sin la

nuevas tecnologias nos ofrecen la
necesidad de mnuevas construcciones o grandes

inversiones.

En la época medieval se construyé en
Villena una torre civil con un reloj y un
pequefio autémata de grandes orejas que salia
cada hora. Era wuna caracteristica tan
importante para la ciudad que la gente de otras
ciudades empezd a llamarlos "orejones". Esta
torre fue demolida en 1880, pero sigue viva en

la memoria de la gente de Villena.

-EICASC trat6 de traer de vuelta la Torre
del orejon a través de una aplicacion de
realidad aumentada con la que se podia ver la
torre, en su tamarno y situacién originales. Otra
de las actividades para recordar a la gente
acerca de esta torre era un gran cartel encolado
en una gran medianera de un edificio cerca de
la parcela donde se erigia la torre.

4. Otro problema que intentamos afectar era la poca
cantidad de tiendas 'y trabajo  disponible
actualmente en el centro historico.

9. Aeiou estudio. Intervencion artistica en cuevas con cinta

adhesiva. EICASC. Agosto 2013. Fuente - elCASC.

10. Interpretacion artistica de la cueva de Paco Orti. EICASC.
Noviembre de 2012. Fuente - elCASC.

11. Encalija. EICASC. Agosto 2013.
Fuente - elCASC.
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12. Torre virtual "Torre delOrejon". Felipe Luis Navarro.
Difusse. EICASC. Agosto 2013.

Fuente - Felipe Luis Navarro. Difusse.

13. Paco Orti. EICASC. Agosto 2013
Fuente - elCASC.

-El taller de Paco Orti, intentd alentar a la
gente a generar su propio puesto de trabajo
mediante la recuperacion de trabajo de un
artesano tradicional como el ceramista. Todos
los participantes aprendieron a trabajar con la
arcilla para construir piezas ceramicas tradi-
cionales, como generar una obra de arte, el

vidriado y el uso de un horno de barro.

5. Debido a la existencia de muchos vacios urbanos,
el centro histérico de la ciudad tiene una gran
cantidad de paredes medianeras que hacen que el
drea sea percibida como deses-tructurada y sin
terminar.

-El taller de Espai MGR tratd de llevar la
expresion de arte urbano en esas paredes con
el objetivo de disminuir el impacto visual de
estas paredes divisorias. Para ello utilizaron
una técnica no agresiva como el pegado de
grandes carteles de papel impresos con
imagenes generadas digitalmente. Colocaron
un cassete de musica antigua al que se le habia
salido su cinta magnética y un boligrafo

tratando de rebobinar y devolverlo a su lugar.

Esta fue una idea trabajada con wuna
asociacion de vecinos local, que queria mostrar
y recordar que en este lugar estaba la "Torre
del Orejon", una de las torres que configuraban
el paisaje histérico de Villena, pero que
desaparecio en el pasado.

6. La cantidad de casas antiguas demolidas en el
centro de la ciudad dejé muchos vacios urbanos sin
construccion.

Estos vacios urbanos confieren la zona un
ambiente inacabado, desestructurado y aban-
donado, negativo para la renovaciéon urbana.
Se utilizaron estos espacios para mostrar a la
gente el uso potencial de estos espacios y
estudiar al mismo tiempo, los complicados
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planes del centro histérico. El plan especial de
proteccion del centro histdrico de Villena tardd
10 afios en su fase de redaccidn, tiempo en el
que el contexto social del barrio y la crisis
econémica llevaron a muchas personas a
volver a este barrio y renovar sus casas.

El plan propone muchas areas de
demolicién de casas como esponjamiento
urbano, pero el nuevo contexto social hace
dificil llevar a cabo estas ideas de partida. El
planeamiento  aprobado, compila tanta
informacién que hace muy complicado para las
personas y los profe-sionales sean conscientes
de las posibilidades reales de construcciéon que

tienen.

-El taller de Arae Patrimonio y Restau-
racion, estudié el plan y disend una casa
atendiendo a la normativa de construccion de
forma coordinada con la integracion de las
técnicas de construccién tradicionales y el
resultado construido. Luego, mostraron a los
vecinos las posibilidades de un vacio urbano a
través de una instalacion artistica hecha de
cinta adhesiva en el suelo y las medianeras que
representaban a escala real el disefio de la
posible casa.

7. Una caracteristica principal para el estudio de
renovacion urbana son las relaciones sociales y
vecinales.

El espacio urbano afecta a las relaciones
sociales, por lo que también debe ser tenido en
cuenta para la planificacion urbana. Una de las
principales fortalezas de los centros histéricos
de las ciudades es la presencia leve del
automévil que permiten el uso del espacio
publico para socializarse, jugar, comer Yy
muchos otros usos de forma espontanea y sin
planificar. A través de las casas pequefias y
calles estrechas, las personas se acercan cada

vez mas y conectan, lo que es un valor
importante para la mayoria de las culturas

mediterraneas.

14. Encolado de Stencils. Espai MGR. EICASC. Agosto 2013.
Fuente - el CASC.

15. Encolado de Stencils. Espai MGR. EICASC. Agosto 2013.
Fuente - el CASC.

16. Arae. La casa tradicional. EICASC. Agosto 2013.
Fuente - el CASC.
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-Después de hacer una deriva por el centro
histérico de la ciudad de Villena, el taller
dirigido por Desayuno con Viandantes (DcV)
organizé una serie de cenas en la calle. Las
cenas se realizaron en diferentes puntos
especificos del centro de la ciudad. En esas
2 de los

Compartieron mesa

cenas participantes del taller
con 2 vecinos que
mantenian un problema durante mucho
tiempo o que tenian diferentes enfoques sobre
la cuestion de la ciudad, y nadie era consciente
de con quién estaria compartiendo mesa.
Organizaron la mesa para dirigir algunas
conversaciones y comprender profundamente
los problemas del centro de la ciudad. Una
forma diferente para debatir y hacer participar
a la gente en la participaciéon ciudadana y sin
cuenta ciudadana

darse (participacion

inconsciente).

17. Cenas al aire libre. Desayuno con Viandantes. EICASC.
Agosto 2013. Fuente - elCASC.

18. Danzas Africanas. Taller CPSRM. EICASC. Agosto 2013.
Fuente - elCASC.

-El taller organizado por CPESRM realizé
diferentes actividades en el espacio pubico
dirigidas a conseguir una interaccién con los
colectivos mas desfavorecidos, marginados y
excluidos, mediante actividades como una
Batukada (percusion y danza), una clase de
baile africano o un partido de fatbol para los
niflos con el objetivo de normalizar los
conflictos étnicos y animar a los vecinos a
hacer uso del espacio publico para cualquier
cosa que necesiten o desear.

Conclusion

La primera prueba para el festival elCASC,
en el verano de 2013, fue todo un éxito. Todos
los agentes, entidades y personas involucradas
(Ayuntamiento, la Universidad, la Organi-
zacion, los tutores, los participantes y vecinos)
acordaron en las reuniones de evaluacion
posterior que todos los resultados del festival
fueron positivos y se confirmé la voluntad de
establecer un caracter de continuidad, que se
desarrollaria en las distintas ediciones de 2014,
2015y 2016.

Todos los resultados de los talleres se
pensaron para ser una referencia para el futuro
de renovacién urbana que debe llevarse a cabo
por el ayuntamiento o las intervenciones de
placemaking realizadas por los vecinos, lo que
demuestra la necesidad de coordinacién entre
ambas figuras. Distintas concejalias (Turismo,
Centro Historico, Urbanismo, Bienestar Social,
Medio Ambiente, Participacion Ciudadana,
Economia y Empleo) se implicaron en el
proyecto, participando de forma activa en la
seleccion y disefio de las tematicas de los
talleres. Ademas sirvieron para testear los
posibles impactos positivos de llevar a cabo
esas acciones, y poder evaluar la idoneidad de
invertir mayores presupuestos, que generasen
impactos positivos mas consolidados.
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Los talleres mostraron al pueblo y al
ayuntamiento la importancia de una correcta
coordinaciéon de los diferentes agentes y
recursos. Se puso de manifiesto que un
proyecto habia sido coordinado de forma
transversal entre distintos departamentos,
instituciones putblicas y colectivos sociales,
mostrandose como un modelo que potenciaba
el trabajo coordinado de la administracion y de

sus técnicos con la ciudadania.

El Ayuntamiento también se dio cuenta de
la utilidad de las herramientas de participacion
ciudadana para el disefio y gestiéon de los
procesos de renovaciéon urbana como una
prueba previa necesaria antes de cualquier
plan de construcciéon. La mejor manera de
adentrarse en el contexto de un area urbana es
la de entenderla que a través de las personas
que viven en ella, y hay muchas maneras
diferentes de hacerlo sin preguntar puerta por
puerta o masivas reuniones en las que todo el
mundo so6lo quiere hacer prevalecer sus
necesidades. Al mismo tiempo, el evento
mostré al ayuntamiento que hay muchas
maneras diferentes para cumplir con la
renovacion urbana de un espacio sin la
necesidad de invertir gran cantidad de dinero
de la construcciéon de grandes equipamientos
que nadie puede asegurar si van a ser

utilizados.

El objetivo principal de los talleres fue
involucrar a la poblacién local, hacerles
entender que los resultados eran para ellos y
tenian el derecho a decidir sobre ellos, usarlos
y mantenerlos porque les pertenecian. Las
intervenciones de urbanismo de abajo a arriba
(Bottom-up) mostraron a los vecinos su capa-
cidad para construir la ciudad que quieren y
los beneficios que pueden obtener a través de
la participacion ciudadana en los procesos de
planificacién urbana. Las actividades place-

making mostraron a la gente sus derechos sobre
sus ciudades.

La atmosfera creativa del festival inspird a
los individuos a pensar mas alla de sus propios
campos de especializacién, gracias a las
relaciones que se establecieron con otras
personas y disciplinas. La creatividad fue
capaz de proporcionar nuevas identidades a

las zonas urbanas desestructuradas.

La localizacién estratégica del desarrollo de
los talleres y las actividades, sirvieron para
cambiar algunos prejuicios urbanos y sociales
en algunas personas. Al mismo tiempo les
mostraron diferentes posibilidades para la
regeneracion y reactivacion del centro histérico
de la ciudad. Muchos jévenes de Villena nunca

19. Guerrilla Verde. EICASC. Agosto 2013.
Fuente - elCASC.

20. Taller de canteria. EICASC. Agosto 2013.
Fuente - el CASC.
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habian cruzado ciertas calles o zonas soélo
porque se consideraban "peligrosas". Despues
de la celebraciéon del festival, en el que se
trabajé6 en estas zonas, trabajando con las
personas y familias que vivian en ellas, se
dieron cuenta de que eran tan sdlo prejuicios
infundados y exagerados.

La atmdsfera creativa del festival inspir6 a
los individuos a pensar mas alla de sus propios
campos de especializacion, gracias a las
relaciones que se establecieron con otras
personas y disciplinas. La creatividad fue
capaz de proporcionar nuevas identidades a
las zonas urbanas desestructuradas.

El ambiente ludico del festival genera
relaciones sociales positivas entre las personas
que mejoran la sensacion tradicional de comu-
nidad de los centros historicos de las ciudades.
En las zonas histéricas del mediterraneo, la
gente pasa la mayor parte del dia en la calle
con los vecinos, y esta es una de sus principales
ventajas que no podemos olvidar y debemos
trabajar por preservar.

Los resultados de elCASC fueron adapta-
dos especificamente a la historia y caracteris-
ticas locales del centro de la ciudad de Villena,
pero el mismo procedimiento aplicado a una
ciudad diferente podian obtener resultados
totalmente diferentes.

La evolucion de elCASC como festival, ha
tenido sus continuidades durante 4 ediciones,
en afios consecutivos desde 2013 a 2016,
adaptandose cada afo a las nuevas
problematicas y nuevas oportunidades, y
evolucionando su formato a las prioridades de
las condiciones internas y externas del centro
histérico y sus agentes, estableciéndose como
una herramienta viva y flexible para su
regeneracion urbana, social y cultural.
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